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NA FESTIWAL W LA PLATA 


W dniach 22—30 kwietnia 1967 odbędzie się w La Płata 
(Argentyna) VI Międzynarodowy Festiwal Filmów dla Dzie- 
ci. Polska zgłosiła na ten festiwal filmy: „Romek i Anka” 
oraz „Wyżej, dalej” reż. Alfreda Ledwiga, „Bojery” reż 
Jadwigi Kędzierzawskiej, „Gdzie jest ten wielki las" An- 
drzeja Piekutowskiego, „Araby” reż. Zbigniewa Raplewskie- 
go i „Kwartecik”, reż, Edwarda Sturlisa. 


„UWAGA, UWAGA, NADCHODZI!” — W HANOI 


Staraniem ambasady polskiej w Hanoi odbył się pokaz 
polskiego filmu dokumentalnego „Uwaga, uwaga, nadcho- 
dzi!”, zrealizowanego w Wietnamie przez ekipę WFD: He- 
lenę Lemańską, Władysława Forberta i Sławomira Sław- 
kowskiego. 

Film ten wyświetliła przed kilku tygodniami Telewizja 
Polska. 


KUPILIŚMY 


RAWDA PRZECIW PRAWDZIE”, Amerykańska wersja „Rasho- 
móna”: historła gwałtu t zabójstwa, opowiedziana kolejno przez 
czterech uczestników zajścia. Akcję przeniesiono w połowę XIX 
wieku na pogranicze Meksyku. Paul Newman, Laurence Harvey, 
Claire Bloom. Reżyserował Martin Ritt, 


„CASANOVA 70”, Barwna komedia włoska. Historia uwodzictela, 
który może odnosić sukcesy miłosne tylko w sytuacjach niezwy- 
ktych t niebezpiecznych, Grają: Marcello Mastrolanni, Virna List, 
Marisa Mell 1 Beba Loncar. Reżyserował Marlo Monicelit. 


„UCIECZKA W MILCZENIE”, Film sensacyjny z NRD. Motyw 
jak w znanym u nas „Ktermaszu”: w mteście zostaje znalezłony 
szkielet w mundurze śledztwo ujawnia dramatyczne wydarze- 
nia sprzed dwudziestu lat. Grają: Fritz Dłez, Dieter Wien, Marita 
Bóhme. Reżyserował Siegfried Hartmann. 


„ŻYCIE ZAMKU”. Francuska komedia, nagrodzona na ubłegło- 
rocznym festiwalu w Karlovych Varach: Druga wojna śwłatowa: 
do zamku w Normandit przybywa francuski komandos, by przygo- 
tować teren do inwazji, | jednocześnie zaś walczy z! niemieckim 


ofłcerem o wzgiędy pięknej hrabiny. Grają: Catherine Deneuve, 
Pierre Brasseur, 
peneau. 


Philippe Nolret. Reżyserował Jean-Paul Rap- 


ZESPOŁY 1967 


„Paryż — Warszawa bez wizy”: Jan Koecher 


RYTM 


Rok 1967 zapoczątkował zespół RYTM jako jedna z aktywniejszych grup pro- 
dukcyjnych, Na ekrany wprowadzono filmy: „Małżeństwo z rozsądku” reż. 
Stanisiawa Bareji (w styczniu) i „Powrót na ziemię” reż. Stanisława Jędryki 
(w lutym). Interesująco zapowiada się kolejna premiera zespołu — „Wester- 
plate”. Scenariusz tego filmu napisał Jan Józef Szczepański, reżyserował Sta- 
nisław Różewicz, zdjęcia — Jerzego Wójcika. Jest to fabularyzowana histori 
obrony Westerplatte we wrześniu 1939 roku. Jak wiadomo — reżyser Sta) 
sław Różewicz wcześniej już, bo parę lat temu, zrealizował „Wolne miasto' 
film o słynnej obronie polskiej poczty w Gdańsku. W „Westerplatte” zoba” 
czymy m. in. Zygmunta Hubnera, Arkadiusza Bazaka, Zdzisława Mrożewskie- 
go, Bogdana Niewinowskiego, Andrzeja Zaorskiego i Tadeusza Schmidta, 

W końcowej fazie realizacji znajduje się film reż. Hieronima Przybyła „Pa- 
ryż—Warszawa bez wizy” (Cinemascope). Scenariusz Kazimierza Koźniewskie- 
go, weńług powieści Kazimierza Sławińskiego „Powietrzne awantury”, przed- 
stawia środowisko lotników. Jest to film przygodowy, rozgrywający się w 
końcowej fazie wojny i w pierwszych latach po jej zukończeniu. W głów- 
nych rolach: Pola Raksa | Mieczysław Kalenik, 


ya 
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| Do realizacji skierowano film reż. Jana Rybkowskiego „Kiedy miłość była 
zbrodnią” (scenariusz reżysera). Akcja toczy się znów w okresie ostatniej woj- 
ny w hitlerowskich Niemczech, bohaterami są robotnicy przymusowo wywie- 
zieni na roboty. Temat filmu odnosi się do osławionych „przestępstw raso- 
wych”, które przewidywało hitlerowskie ustawodawstwo. 

Aleksander Scibor-Rylski kończy film sensacyjny „Morderca zostawia ślad! 
Jest to dramatyczny epizod z dni wyzwolenia — walka o kartotekę konfiden. 
łów gestapo pozostawioną w pewnym mieście po ucieczce hitlerowców. 

W tymże zespole Aleksander Scibor-Rylski złożył dwa swoje kolejne scena- 
riusze: „Sąsiedzi” oraz „Wilcze echa” (wspólnie z Danutą Ścibor-Rylska). Bę- 
dą one realizowane w terminie późniejszym. 


XXIII Międzynarodowy Festiwal Filmów Sportowych w Cortina 
d'Ampezzo odbędzie w dniach 28 lutego — 5 marca, Polska zgła- || 
sza filmy: „Maraton” E. Bernsteina, „Skok” E, Bernsteina i Z. Sa- | 
mosluka, „Skocznia” J. Brzozowskiego, „Pojedynek" J. Majew- | | 
skiego, „Pierwszy, drugi, trzeci” D. Szczechury oraz „Chmury” | | 
i „Finn””S. Sprudina. | 


(esw) 


WSPÓŁPRAGA 
BRYGKT - ZIARNIK 


Reż. Jerzy Ziarnik 
ma realizować w ze- 
spole KAMERA film 
fabularny „Wyciecz- 
ka _ Auschwitz-Bir- 
kenau” według sce- 
nariusza Andrzeja 
Brychta (na podsta- 
wie jego opowiada- 
nia pod tym samym 
tytułem). 


NAGRODY 
DLA REŻYSERÓW 
— STUDENTÓW 


Na III Międzyna- 
rodowym _ Festiwalu 
Filmów Studenckich, 
który odbył się ostat- 
nio w Amsterdamie, 
nagrodzono dwa fil- 


Jan Kobuszewski, Edward Dziewoński, i Irena Kwiatkowska, 


Jerzy Złarnik w kabarecie „Dudek” 


Magdalena Zawadzka 


„DUDEK? NA EKRANIE 


my z PWSTiF w 
Sympatyczny kabaret literacki „Dudek”, który Łodzi. Grand Prix 
ostatnio dał swój trzeci program, stanie się boha- przyznano _ fabular- 


terem filmu dokumentalnego. Reż. Jerzy Ziarnik 
utrwala na taśmie nie tylko fragmenty programu, 
ale i „podgląda” aktorów przed występami oraz 
zbiera o nich opinie w swoistej ankiecie przepro- 
wadzanej wśród przechodniów warszawskich ulic. 


nym  „Partyzantoń”, 
a w dziale dokumen- 
tów nagrodę uzyskał 
„Kirk Douglas 1966”. 


FILMY, 0 KTÓRYCH SIĘ MÓWI 


TRANS-EUROP-EXPRESS 


lain Robbe-Grillet, kapłan francuskiej 

„Nowej powieści”, autor scenariusza 

„Zeszłego roku w Marienbadzie”, już 

prze kilku laty zadebiutował jako re- 
alizator, próbując przenosić swe awangardo- 
we koncepcje literackie do filmu*). Jego 
„Nieśmiertelna” była wprawdzie utworem 
wybitnie „autorskim”, a Robbe-Grillet — 
jedynym chyba głośnym pisarzem, który od- 
ważnie wstąpił w szranki reżyserów, ale film 
przyniósł rozczarowanie. Swoboda narracji, 
nieustanne przecinanie się licznych płasz- 
czyzn opowiadania: realnej, wspomnienio- 
wej, imaginacyjnej — dawało efekt równie 
zaskakujący i dwuznaczny, co enigmatyczny, 
a'w końcu pretensjonalny i nużący, 

Robbe-Grillet zaprezentował nowy film 
„Trans-Europ-Express”, w którym konty- 
nuuje swe literacko-filmowe doświadczenia. 
Wydają się one o tyle bardziej dojrzałe, 
a w każdym razie czytelne, że uwzględniają 
pewne rygory widowiska kinowego, są tra- 
westacją znanych wątków sensacyjnych. Na- 
suwa się pytanie, w jakim stopniu te konce- 
sje zaciążyły na literackich, intelektualnych 
wartościach utworu, W każdym razie Robbe- 
Grillet odszedł od refleksyjności, którą na: 
ładowana była po brzegi „Nieśmiertelna” 
zmienił charakter, styl i rytm opowiadania. 
Co osiągnął? 

Tak jak w awangardowych powieściach 
częstym tematem jest samo pisanie powieści, 
tak w „Expressie” mamy do czynienia z fil- 
mem w filmie; niespodzianek i matoriału do 
refleksji dostarcza konfrontacja gry wyo- 
braźni autorskiej z rzeczywistością. Głównym 
zaś zabiegiem narracyjnym jest zacieranie 
lub podkreślanie kontrastu między obiema 
czy nawet kilkoma płaszczyznami opowiada- 
nia, 

Do ekspresu Paryż — Antwerpia wsiadają: 
scenarzysta-reżyser (Alain Robbe-Grillet), 
producent filmu i ich sekretarka, Jazda, wnę- 
trze, atmosfera luksusowego pociągu podsu- 
wają im myśl nakręcenia w tej scenerii fil- 
mu. Reżyser zaczyna układać fabułę, produ- 
cent i sekretarka wtrącają swe pomysły, za- 
strzeżenia, sprzeciwy. 

Bohaterem jest jeden z pasażerów ekspre- 
su, trzydziestoletni Elias (Jean-Louis Trinti- 
gnant), który właśnie rozpoczął pracę dla pe- 
wnej międzynarodowej organizacji. Jedzie do 


*) Patrz wywiad na str, 11. 


© FILMIE TELEWIZYJNYM 


„Jak zrozumieć niechęć realiz. 
torów do podjęcia się produkcji 
filmów telewizyjnych (...) jeśli nie 
wyłącznie względami komercjal- 
nymi i środowiskowymi?” — pyta 
Leszek Goliński w ZIELONYM 
SZTANDARZE (nr 7/67), nazywa- 
jąc brak wytwórni i zespołu 
realizatorów specjalizujących się 
w filmach telewizyjnych „wręcz 
archaizmem”. „Mówi się obecnie 
coraz głośniej — pisze Goliński w 


będzie”, 


telewizyjnego nie ma i nigdy nie 


) każdy bez wyjątku film 
je być wyświetlany w telewi- 


Antwerpii, by przejąć ładunek kokainy. Nie 
wie o tym, że jego zadanie jest tylko próbą 
— organizacja chce się przekonać o lojalno- 
Ści i zaradności swego nowego członka. Po 
przybyciu do Antwerpii Elias trafia do po- 
dejrzanych dzielnie i miejsc, natykając się 
na podstawionych policjantów, rzekomych 
agentów i przestępców. Jego obsesje erotycz- 
ne wychodzą na jaw, gdy zawiera znajomość 
z dziewczyną lekkich obyczajów, imieniem 
Ewa (Marie-France Pisier). Ale Ewa jest rów- 
nież osobą podstawioną i w dramatycznym 
momencie przyznaje się do tego. Elias, któ- 


Wszędzie schematy 


Jean-Louls_ Trintignant 
1 Marie-France Pisier 


4 
— 


ry dotychczas zręcznie unikał wszelkich pu- 
łapek, zaczyna więc podejrzewać każdą na- 
potkaną osobę o prowadzenie przeciwko nie- 
mu podwójnej gry. Sieć podejrzeń, którą sam 
snuje, oplątuje go do tego stopnia, że w pe- 
wnym momencie zabija dziewczynę i wpada 
w ręce policji zwalczającej handel narkoty- 
kami, 


Reżyser, producent i sekretarka wysiadają 
z pociągu w Antwerpii. Tu dowiadują się 
z gazet, że historia podobna do tej, którą wy- 
myślili, zdarzyła się naprawdę. 


Powyższe streszczenie nie może dać poję: 
cia o stylu narracji filmu. Akcja na ekranie 


głosy ii glosy 


na zawsze, magię dużego ekranu 


[i 


rzeniami« 


„Toteż filmy ekranowe są wzda- 
w kulturze 
w epoce TV; rzadko natomiast się 


również 


rozgrywa się bowiem stale w sposób subtel- 
nie wieloznaczny, mylący, najeżony znaka- 
mi zapytania — i w tym tkwi cały sens tej 
literacko-filmowej zabawy. Np. Jean-Louis 
Trintignant (krytyka zalicza tę rolę do jego 
najlepszych kreacji) występuje na ekranie 
w trzech wcieleniach: jako Trintignant we 
własnej osobie, jako aktor grający Eliasa 
i jako Elias-przemytnik. Gdy producent wy- 
siada z pociągu i dowiaduje się z gazety 
o rzeczywistej aferze przemytniczej, powia- 
: „Filmu nigdy nie można zrobić w opar- 
to jest zbyt 
nudne”. W tym samym momencie, obok, na 
ie, Trintignant całuje się z Marie-Fran- 
ce Pisier, która ma — według scenariusza — 
za kilka minut „umrzeć”. Reżyser powiada 
na to, że w ich filmie „sprawy zaszły za da- 
leko”, ale cóż — „sztuka polega właśnie na 
tym, że się idzie za daleko”. 

Film spotkał się z bardzo dobrą oceną kry- 
tyki. „Les Lettres Francaises" piszą: „Jeden 
z najbardziej niezwykłych, niepokojących 
i zajmujących filmów poświęconych tajemni- 
cy, którą jest wyobraźnia (...). Chyba nigdy 


ciu 0 autentyczną historię — 


JAGA BLN. [| 


jeszcze Robbe-Grillet nie był bardziej wier- 
ny swoim tematom, wizjom i obsesjom”, 


Na pytanie, dlaczego wątki fabuły filmu 
tak bardzo przypominają schematy komik- 
sów, Robbe-Grillet odpowiada: — Odwołuję 
się do schematów, bo wszyscy jesteśmy uwa- 
runkowani schematami. Badam stereotypy 
i demaskuję je jako takie: stanowią one 
przecież nieodłączną część cywilizacji, która 
je stworzyła. 


Z.P. 
wTrans-Europ-Express”, film produkcji francu- 
skiej, reż. Alain Robbe-Grillet 
— 


sięczniku ISKUSSTWO KINO, (nr 
12/66). 

„Zdaniem większości badaczy — 
pisze autor, pracownik radziec- 
Xiej telewizji — specyfika filmu 
telewizyjnego określona jest dwo- 
ma czynnikami: aktualną — jesz- 
cze niezbyt doskonałą — techniką 
telewizyjną i kameralnymi wa- 
runkami projekcji” 

Jeżeli chodzi o 
Mieżow uważa, że 
przeceniać przemijających bra- 
ków technicznych i wyciągać 


technikę, to 
„nie należy 


swoim felietonie — że film tele- 
wizyjny zaczyna już nie tylko pod 
względem frekwencji i popular- 
ności, ale także pod względem 
komunikatywności i pod wzglę- 
dem kryteriów — artystycznych 
(tak!) wyprzedzać film kinowy”. 

Warto te nietrasobliwe słowa 
felietonisty skonfrontować z trag- 
mentami dyskusii, jaką rozpoczął 
na swoich łamach MIESIĘCZNIK 
LITERACKI na temat „twórczo- 
ści filmowej dla telewizji”. W nr. 
12/66 miesięcznika zabrali głos: 
fllmowiec — Jerzy Bossak, kry- 
tyk — Zygmunt Kałużyński i re- 
prezentant telewizji — Stanisław 
Kuszewski. 

Mówi Jerzy Bossak: „Film tele- 
wizyjny? Nie wiem, co to znaczy 
(...) jesteśmy świadkami narodzi 
nowego mitu, nowej pseudoteorii, 
pseudoestetyki, albowiem filmu 


»(-.) filmy fabularne przezna- 
czone dla telewizji robi się prze- 
ważnie tanio, a więc tandetnie 
4.) 

„Dla reżysera filmowego, który 
decyduje się pracować dla tele- 
rozstanie z wielkim ekra- 
nem nie jest przeżyciem szczegól- 
nie radosnym (...)" 

Mówi Zygmunt Kałużyński: 
„Jestem złego zdania o filmach 
telewizyjnych i wydaje mi się, że 
ich produkcja zaszkodziła naszej 
kinematografii w ogóle, jak też 
przyczyniła się do zmniejszenia 
ambicji telewizji”. 

„Dziś już na'ogół nikt nie kwe- 
stionuje, że film TV ma co praw- 
da większą nośność, ale za to 
mniejszą doniosłość. Przede wszy- 
stkim — z punktu widzenia sztuki 
lilmowej. Mały ekran traci, Taz 


trafia, by podobną rolę intelek- 
tualną odegrał film TV (..)” 

Wreszcie Stanisław Kuszewski 
— po gruntownym przeglądzie 


wypowiedzi różnych teoretyków 
widowiska telewizyjnego — do- 
chodzi do wniosku, że „mimo 


wszystko możliwości tele 
zakresie przekazywania pewnych 
treści artystycznych przy pomocy 
Obrazu, są znacznie mniejsze niż 
możliwości kina”. 

Jak widać, problem nie da się 
sprowadzić „wyłącznie" do spraw 
zarobkowych i nacisku otoczenia, 
czyli — jak to eufemistycznie i 
apodyktycznie napisano w cyto- 
wanym na wstępie felietonie — 
do względów komercyjnych 1 
środowiskowych. 


Ciekawe uwagi o uporczywych 
poszukiwaniach telewizyjnej spe- 
cytiki zamieścił E. Mieżow w mie- 


z tego daleko sięgających teore- 
tycznych uogólnień. Zresztą — 
czy słuszne jest poszukiwanie te- 
lewizyjności w ograniczeniu arty- 
stycznych środków wyrazu?” 

Natomiast kameralność odbioru 
— według Mieżowa — nie wpływa 
na charakter filmu. Ekran tele- 
wizyjny „dysponuje ogromną, nie 
znaną do tej pory pojemnością. 
Jest równie wyrazisty i wielo- 
stronny, jak samo życie. Łączy 
coraz bardziej organicznie teatr 
i kino, trybunę agitatora j ka- 
tedrę uczonego, małą izdebkę i 
wielotysięczny stadion”. Czy więc 
trzeba go zawężać do rzeczy ka- 
meralnych | intymnych? — pyta 
autor, który zawarł swe credo w 
końcowym  aforyzmie:  „telefilm, 
aby stać się telewizyjnym, powi- 
nien przede wszystkim stać się 


naprawdę filmowym”. KAPPA 
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Nas niełatwo przestraszyć Japończykami. 
Ich męstwu z lat 1904—1905 zawdzięczamy 
rewolucję w Królestwie Polskim, przywileje 
szkolne i rozbudzenie ruchu niepodległościo- 
wego. Blade, drżące obrazy z wojny rosyj- 
sko-japońskiej oklaskiwano kiedyś w ilu- 
zjonach Galicji; ludzie tamtego pokolenia 
opowiadali mi, że obrazy te były jedynym 
pretekstem, który szanującej się publiczno- 
ści krakowskiej pozwalał wchodzić do drew- 
nianego pawilonu przy Rajskiej ulicy. 

W czasie drugiej wojny światowej także bar- 
dzo lubiliśmy wojnę na Pacyfiku. Kiedy nie- 
mieckie gazety dużo pisały o sukcesach Ja- 
pończyków, znaczyło to,że Niemcy cofnęli się 
znowu w Rosji, we Włoszech, lub we Francji. 
Eksplozje atomowe wzbudziły dla Japończy- 
ków współczucie świata. W świadomości eu- 
ropejskiej dokonał się taki zwrot, iż Japoń- 
czycy znaleźli się wśród skrzywdzonych. Nie 
ruiny Warszawy, Stalingradu czy Coventry, 
ale ruiny Hiroszimy stały się symbolem pa- 
cyfizmu powojennego. Za to Niemcy wzięli 
Te siebie całe odium do militaryzmu i tota- 

zmu. 


Montaż japońskich i amerykańskich kro- 
nik filmowych z czasów wojny rosyjsko-ja- 
pońskiej, japońsko-chińskiej i japońsko-a- 
merykańskiej stanowi więc dość silny szok 
dla Europejczyka, tak jak to opisałem — zde- 
zorientowanego w sprawie japońskiej. Ude- 
rzenie jest tak silne, że nagle cała nasza 
europejska wojna wydała mi się marginalna 
i nieprawdziwa. Wojna na morzu, wojna w 
dżungli, wojna na skałach, wojna z narodem 
fanatyków i samobójców, wojna z żołnie- 
rzem, który walczy z pobudek religijnych, 


z mistycznym oddaniem. Wojna w tropiku, 
wojna, którą rozgrywa przeciw tubylcom 
człowiek przybyły z innego klimatu, z innej 
kultury, z innej dosłownie strefy ludzkiej — 
nie daje się porównać z tą wojną naszą, któ- 
rą toczyły armie mające za sobą już wielo- 
wiekowe tradycje bojowych spotkań i jaką 
taką rutynę. 


Tę wojnę oglądamy z bliska. Mój Boże — 
sześćdziesiąt lat temu publiczność tłoczyła 
się w budach iluzjonów i kinematografów, 
aby oglądać szare zjawy Japończyków i Ro- 
sjan chwiejące się na płótnie; opowiadano 
sobie wtedy ze śmiechem, że czterech żoł- 
nierzy japońskich chodzi dokoła stogu sia- 
na, a napis głosi „Przemarsz wojsk japoń- 
skich”.'W filmie „Japonia I miecz” ogląda- 
my znowu te pierwsze obrazy, których stop- 
niowe udoskonalenie pokazuje nam prócz 
rozwoju militaryzmu japońskiego, także roz- 
wój kroniki filmowej aż po jej ostateczne 
apogeum — zdjęcia robione na lotniskow- 
cach w pełnym ogniu walki. Tych zdjęć pew- 
nie nikt nie oglądał podczas wojny; były na 
pewno zakazane przez cenzurę Wojskową. 
Jeszcze dziś wywołują strach — zwykły, fi 
zyczny, taki od którego nogi mdleją I w o- 
czach się ćmi. Kamera wpatrzona w pokład 
lotniskowca, Nadlatuje samolot. Pełna napię- 
cia twarz sygnalisty, jego gorączkowe ruchy 
— samolot nadlatujący nie ma jednego koła, 
albo skrzydło ma złamane, albo już wlecze 
za sobą ogon dymu. Siądzie czy nie? Siadł! 
Nie — skręca się w miejscu, eksploduje, wi- 
dać sylwetkę pilota, który próbuje wydostać 
się z płomieni. Ktoś rzuca mu się na pomoc, 
inni uciekają... Oto przez zaporę ognia prze- 


dostaje się czarny cień samobójczego samolo- 
tu. Żołnierze przy działach przeciwlotniczych 
biją z rozpaczą w niebo — walczą o życie, 
nie o jakieś tam cele bojowe. Za późno! Sa- 
molot tuż, tuż, kamera się chwieje, obraz się 
zaciera... Przypadkowy jej ruch w bok od- 
krywa młodego żołnierza kryjącego się w za- 
kamarkach ładowni. Oto leży żołnierz umie- 
rający, nad nim kapłan ze złożonymi dłońmi, 
modli się i płacze... Kamera w oku cyklonu, 
kamera utrwalająca najwyższe natężenie 


walki, strach, rozpacz; kamera — świadek 
i opowiadacz prosty, i patetyczny, jak po- 
seł przybywający do greckiego miasta z po- 
la bitwy. 


Film „Japonia i miecz” miał, zdaje się, po 
prostu odpowiedzieć na pytanie, dlaczego 
Amerykanie rzucili bombę atomową. Odpo- 
wiada na pytanie bardziej generalne: co to 
jest wojna — jak ona naprawdę wygląda. 
Nakręcono na ten temat miliony kilometrów 
taśmy; wystarczy kilkaset metrów tych kro- 
nik z lotniskowców amerykańskich na Pa- 
cyfiku, aby pojąć wszystko co działo się w 
okopach Stalingradu, pod Dunkierką, pod 
Verdun i pod Troją. 


„Japonia | miecz” (Japonia), reż. James Alexan- 
der Ross 


Wojna w tropiku 
„Japonia 1 miecz” 


Brutalność w westernie 
Fred McMurray, Lin McCarthy 


NIEROZSZSGZYFROWANA 


TWARZ ZBIEGA 


"Western „Twarz zbiega” 
wszedł na masze ekrany bez 
rozgłosu. Nic dziwnego: nasze 
kontakty z westernami miały 
często charakter  odświętny, 
przyzwyczailiśmy się bowiem do 
„nadwesternów”, których nowa- 
torstwo rzucało się w oczy. Na 
tym tle „Twarz. zbiega” może się 
wydać uboga. Jedyną ambicją 
filmu zdaje się być opowiedze- 
nie pewnej historii z Dzikiego 
Zachodu w sposób wystarczają- 
co dramatyczny. Sąd taki byłby 


jednak niesprawiedliwy. Reży- 
serem „Twarzy zbiega” jest 
Paul _ Wendkos, realizujący 


wprawdzie z reguły filmy tanie, 
wyróżniające się jednak pew- 
nymi ambicjami od przeciętnych 
filmów klasy „B”. 

Bohaterem filmu jest prze- 
stępca nazwiskiem Larsen, któ- 
ry podczas ucieczki trafia do 0- 
sady położonej w górach. Gdy 
chce uciekać dalej — jest już za 
późno: szeryf i jego ludzie pil- 
nują wszystkich dróg i nie wy- 
puszczają nikogo. Władze wie- 
dzą już o ucieczce Larsena, ale 
nie otrzymały jeszcze listów 
gończych z jego podobizną; nikt 
nie wie, jak wygląda przestępca. 
Aby się ratować, Larsen podej- 


muje próbę równie pomysłową, 
co karkołomną. Stara się pozy- 
skać zaufanie szeryfa, by ten 
przyjął go do pracy, a w kon- 
sekwencji — postawił jako 
strażnika na jednej z dróg. 
Stamtąd łatwo już o ucieczkę. 
Spełnienie tego zamiaru nie 
przychodzi łatwo: szeryf ma za- 
targ z zamożnym  ranczerem, 
który próbuje zabić go w poje” 
dynku. Udzielając pomocy sze- 
ryfowi, Larsen musi ryzykować 
własnym życiem. 

Jest to zjawisko dość rzadkie 
w westernie — zwłaszcza trady- 
cyjnym. Przestępca broni szery- 
fa, by tym łatwiej ujść sprawie- 
dliwości! Oczywiście tę przew- 
rotność wprowadza do filmu 
scenariusz. Ale reżyser wprowa- 
dza do filmu coś innego: brutal- 
ność. 

Rolę Larsena powierzył Wend- 
kos Fredowi McMurray, akto- 
rowi o dość ubogich możli- 
wościach _ mimicznych: jego 
twarz ma właściwie zawsze ten 
sam wyraz — uporu, bezwzglę- 
dności, brutalności. Reżyser ka- 
zał mu we wszystkich sytua- 
cjach obnosić tę samą nierucho- 
mą maskę, Co więcej, ton całe- 
go filmu dostosował właśnie do 


jego aparycji. Właściwie wszy- 
stkie postacie w tym filmie pa- 
dają kolejno ofiarą brutalności, 
wszystkich spotykają poniżenia. 
Szeryf jest bezradny wobec 
brutalności swego wroga. Bru- 
talny jest Larsen, gdy broni 
szeryfa: w czasie jednej z poty- 
czek jego przeciwnik zostaje 0- 
winięty drutem kolczastym. 
Wreszcie finał filmu, w którym 
Larsen broni się w starym, o- 
puszczonym  saloonie, stanowi 
jedno z bardziej okrutnych wi- 
dowisk, oglądanych ostatnio w 
westernach. 

Najciekawsze jednak, że po- 
stać Larsena pozostaje aż do 
końca filmu moralnie niejedno- 
znaczna. Jest to w dużej mie- 
rze zasługą właśnie gry Freda 
McMurraya. Aktor nigdy nie 
stara się zdradzać swych uczuć, 
emocji; mie próbuje grą aktor- 
ską komentować wydarzeń. To- 
też wszystkie owe przewrotne 
sytuacje filmu pozostają wielo- 
znaczne. Dlaczego np. Larsen 
ryzykuje własnym życiem, by 
ratować „życie szeryfa? Pozornie 
odpowiedź jest prosta: Larsen 
chce zdobyć posadę strażnika, 
musi więc pozyskać sobie szery- 
fa, a nade wszystko — musi u- 


ważać, by szeryf nie został zabi- 
ty. Ale tylko pozornie. Bo oto 
zakochana w  Larsenie siostra 
szeryfa, pyta bohatera: „Dlacze- 
go chcesz pracować dla szery- 
ja?” — „Dlatego, że chcę zaro- 
bić pięć dolarów” — odpowiada 
Larsen. „W takim razie, dlaczego 
narażałeś życie w jego obronie? 
Tego się nie robi dla pięciu do- 
larów”. Gdy Larsen milczy, ona 
odpowiada za niego: „Nie, ty je- 
steś po prostu dobry”. Patrzy 
przy tym w twarz Larsena. Pa- 


trzymy i my, widzowie, i nie 
widzimy mic. Pod ową maską 
może ukrywać się równie  do- 


brze wzruszenie, co obojętność 
czy zniecierpliwienie. Jak _ jest 
naprawdę — tego nie dowiemy 


JAN OLSZEWSKI 


się aż do końca filmu. Larsen 
do ostatniej chwili nie rezygnu- 
je z ucieczki, odkłada ją tylko, 
by raz jeszcze ratować szeryfa 
od śmierci. Potem jest już za 
późno: otoczony przez ludzi bo- 
gatego Tanczera, zostaje ranny 
i traci przytomność. 

'w sumie — nie jest to zapew- 
ne film wybitny: jego zalety nie 
wynikają z jakiejś jednolitej, 
„całościowej” koncepcji artysty- 
cznej. Ale warto go obejrzeć: 
stanowi ciekawy przykład, jak 
próby odnowienia gatunku do- 
cierają do westernów „drugiego 
rzutu”. 


„Twarz zbiega” (USA), 
Wendkos 


reż, Paul 
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yskusja o filmie 

polskim _ zatacza 

coraz szersze krę- 

gi, staje się coraz 

burzliwsza. Zabie- 
rają głos krytycy filmowi, 
członkowie komisji scena- 
riuszowej, kierownicy lite- 
raccy zespołów, występują- 
cy w przebraniu „szarych 
widzów” publicyści i sami 
widzowie. Ci ostatni, znie- 
cierpliwieni i rozczarowa- 
ni, ślą do nas listy, które 
od czasu do czasu publi- 
kujemy, 

Nie pierwsza i nie osta- 
tnia to dyskusja, Charak- 
terystyczne jednak, że 
wszyscy  zabierający głos 
starają się uprawiać kry- 
tykę konstruktywną (tak 
długo do niej zachęcano, 
aż wreszcie wywołano wil- 
ka z lasu) Konkretne, a 
nieraz i uargumentowane 
pomysły uzdrowienia na- 
szej kinematografii, naszej 
twórczości filmowej — sy- 
pią się jak z rogu obfitoś- 
ci. Czytamy: w miejsce ist- 
niejących niemrawych ze- 
społów — wprowadzić u- 
społecznionego  jednostko- 
wego producenta; w miej- 
sce jednej komisji scena- 
riuszowej — powołać do 
życia kilka podkomisji; w 
miejsce sztywnych, nada- 
nych raz na zawsze, kate- 
gorii reżyserskich — usta- 
lić permanentną weryfika- 
cję; odpowiedzialność mi- 
nistra zastąpić odpowie- 
dzialnością _ kierowników 
artystycznych zespołów lub 
producenta itd. 

Pomysły są przednie. 
Rozbudzona wyobraźnia 


małą, inni zaś, że dużą, To 
rozdwojenie jaźni prowa- 
dzi nas w świat pełen pa- 
radoksów. 

Ci, którzy uważają pol- 
ską kinematografię za ma- 
łą — mówią: nie możemy 
sobie pozwolić na śmielsze 
eksperymenty myślowe i 
artystyczne, bo każde nie- 
powodzenie czy choćby nie- 
co bardziej dyskusyjna 
propozycja urasta do Toz- 
miarów klęski narodowej, 
podrywa autorytet i zau- 
fanie oraz wprowadza za- 
mieszanie; nie możemy so- 
bie także pozwalać na eks- 
perymentowanie w gatun- 
kach rozrywkowych, bo 
fiasko jednego czy drugie- 
go filmu spowoduje  spa- 
dek wpływów kasowych i 
zrodzi zarzut braku sza- 
cunku dla grosza publicz- 
nego. Teoretycy małej ki- 
nematografii zakładają, że 
każdy wyprodukowany film 
jest przełomowym wyda- 
rzeniem w życiu kraju i 
narodu, wobec czego nale- 
ży jej się surowo i bacznie 
przyglądać, stale prostując 
jej ścieżki, naprowadzając 
błądzących na drogę cno- 
ty. 
Ci, którzy uważają na- 
szą kinematografię za wiel- 
ką — twierdzą coś zupeł- 
nie odmiennego. Mówią: 
produkujemy wystarczają 
co dużą ilość filmów, by 
mogły one reprezentować 
wszystkie gatunki — od 
dzieł awangardowych po 
konfekcję kryminalną, by 
kierować do produkcji na- 
wet słabe i nie rokujące 
nadziei scenariusze, by 


—LICZBA 


podsuwa widok tych nie- 
zliczonych komisji robo- 
czych, które dniami i no- 
cami, w znoju i pocie czo- 
ła, biedzą się nad projek- 
tem nowego modelu naszej 
kinematografii, to znaczy 
starają się pogodzić wszyst- 
kie przeciwstawne propo- 
zycje i wypracować nowy 
kompromisowy. wzorzec, 
który będzie najprawdopo- 
dobniej już przestarzały, 
gdy doczeka się w końcu 
akceptacji i zostanie wpro- 
wadzony w życie. Znako- 
mitych pomysłów jest tak 
wiele, że powstrzymam się 
od ich mnożenia. Chciał- 
bym tylko zwrócić uwagę 
na jeden, chyba zupełnie 
drobny i bagatelny fakt; 
w dodatku sposób, w jaki 
go interpretuję, może być 
uznany za  nienaukowy, 
niemal kabalistyczny. 
Chodzi mi o liczbę 25. 
Jest to, co tu ukrywać, 
liczba feralna. Jedni bo- 
wiem uważają, że produ- 
kując 25 filmów rocznie 
jesteśmy kinematografią 
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FERALNA 


każdy realizator, nawet 
mało uzdolniony, mógł re- 
alizować jeden film po 
drugim, byśmy w stosun- 
kach międzynarodowych u- 
ważali się za mocarstwo 
filmowe itd. 

A tymczasem produkcja 
ustabilizowała się na do- 
bre na poziomie dwudzie- 
stu pięciu filmów — i czy 
mamy surowiec, czy też 
nie, niemożliwe jest ani 
jej zmniejszenie, ani też 
zwiększenie; koła muszą 
się kręcić. Owych 25 fil- 
mów pełnometrażowych 
opuszcza więc rok rocznie 
hale zdjęciowe i laborato- 
ria, a my nie bardzo wie- 
my jak je traktować: jako 
produkcję chałupniczą (a 
więc kinematografię małą) 
czy też jako wielkoprzemy- 
słową (a więc kinemato- 
grafię dużą). 

Doczekaliśmy się w koń- 
cu wad i jednej, i drugiej, 
bo teorii średniej kinema- 
tografii nikt jeszcze nie o- 
pracował. A szkoda! 

STANISŁAW JANICKI 


NADZIEJE 


Gobeliny — temat i tworzywo 


KOLOROWEJ TAŚMY 


Gdy w warszawskiej Wytwór- 
ni Filmów Dokumentalnych za- 
częto mówić o rewelacyjnej cze- 
chosłowackiej metodzie Senco- 
met, stosowanej przy realizacji 
filmów barwnych, o jej rewela- 
cyjnych wynikach — sądziliśmy, 
że to przesada. 

A jednak to prawda! Metodę 
tę sprawdzono już w Polsce: pod 
koniec 1966 roku, dzięki pośred- 
nictwu FODU (Filmowy Ośrodek 
Doświadczalno-Usługowy), kon- 
kretnie — dzięki inż. Tadeuszo- 
wi Miazdze i inż. Iwonie Ka- 
sprzak, interesującymi się od 
wielu lat pracami czechosłowac- 
kiego instytutu VUZORT w tej 
dziedzinie, zaproszono do WFD 
inż. Ladislava Stejskala — wy- 
nalazcę metody, oraz Zdenka 
Hoffmanna — konstruktora tzw. 
punktowego miernika luminan- 
cji, czyli potocznie: światłomie- 
rza punktowego.  Zaproszono 
ich do współpracy przy realiza- 
cji barwnego filmu dokumental- 
nego, którego reżyserii podjął 
się Tadeusz Jaworski, wraz z o- 
peratorem Jerzym — Chluskim. 
Chodziło o sprawdzenie czy bę- 
dzie można zaadaptować u nas 
to, co po dziesięciu latach badań 
zaproponował rodzimej kinema- 
tografii inż. Stejskal. 

Po raz pierwszy także miała 
odbyć się w Polsce próba nowe- 
go światłomierza. Realizatorzy 
i pracownicy laboratorium (pro- 
wadzonego w WFD przez znane- 
go specjalistę, inż. Zygmunta 
Prugara) zobowiązali się do pre- 
cyzyjnego przestrzegania zaleceń 
czechosłowackich gości. Zarów- 
no Ladislav Stejskal jak i Zde- 
nek Hoffmann opuścili Polskę 
zadowoleni z przebiegu ekspery- 
mentu, po obejrzeniu zmonto- 
wanego filmu, nie czekając już 
jednak na jego udźwiękowienie. 
Śpieszyli się do Czechosłowacji, 
aby kontynuować pracę. Metodą 
Sencomet interesują się bowiem 
i inne kraje: Związek Radziec- 
ki, Bułgaria, NRD, Kanada. 

Roboczy pokaz udźwiękowio- 
nej kopii odbył się więc bez nich, 
ale ze wszystkimi wymieniony- 
mi poprzednio osobami, a także 
z zaproszonym dyrektorem 
FODU — inż. Wojciechem Pierz- 
chlewskim. Obecna była również 
Tamara Hans. Jej gobeliny wy- 
brano jako temat i tworzywo fil- 
mu, reprezentują one bowiem te 
wszystkie wartości estetyczne, 
które nadawały się znakomicie 
(według relacji autorów filmu), 
aby właśnie na nich przeprowa- 
dzić eksperyment. Pełna gama 
kolorów oddana została w przy- 
bliżeniu z dokładnością 96 pro- 
cent. „Faktury” — taki jest bo- 
wiem tytuł filmu — to impresja 
na temat przedstawionych prac, 
z muzyką Tadeusza Bairda. 

Po zakończeniu projekcji inż. 
Miazga wyjaśnia, na czym pole- 
ga stosowanie nowej metody. 

—  Sencomet jest skrótem 
trzech słów: Sensitometrie Con- 
trol Method. Na planie określa 
się naprzód, przy pomocy świa- 
tłomierza punktowego, prawidło- 
wą ekspozycję z dokładnością do 
jednej czwartej przesłony, a na- 
stępnie dzięki filmowaniu tzw. 
szarej tablicy, przy każdorazo- 
wej zmianie oświetlenia — u- 
możliwia się dalszą precyzyjną 
pracę laboratorium, Tak bowiem, 
po dokonaniu pomiarów sensyto- 
metrycznych obrazu tej szarej 


tablicy, zostają wyznaczone op- 
tymalne warunki kopiowania, 
czyli dobór świateł i filtrów ko- 
rekcyjnych. Jest to więc obiek- 
tywna metoda kontroli produk- 
cji, która zastąpi metodę subiek- 
tywną, „na oko”, „na wyczucie”. 
Celem jest dostarczenie widzom 
w kinach jak najlepszych kopii. 

— Jak wyglądają te przyrzą- 
dy? 

— Punktowy światłomierz 
przypomina małą kamerę 8 mm; 
szara tablica składa się z czte- 
rech kwadratowych pól w gamie 
czarno-białej — od bieli do czer- 
ni, długości około dwudziestu 
kilku centymetrów. 

— Na czym polega stosowanie 
światłomierza punktowego? 

— Stosowane dotychczas Świa- 
tłomierze — wyjaśnia z kolei inż. 
Prugar — mierzą sumarycznie 
ilość światła padającego na dany 
przedmiot — a więc jakby „sze- 
rokokątnie”, zaś światłomierz 
punktowy mierzy bardzo małe 
pole, na przykład wyłącznie 
twarz aktora, a więc jakby „wą- 
skokątnie”, co pozwala na pra- 
widłowe ustalenie przesłony w 
kamerze. 

Znane są amerykańskie i ja- 
pońskie światłomierze punktowe, 
lecz skonstruowany przez Zden- 
ka Hoffmanna jest jedynym eu- 
ropejskim przyrządem tego typu. 
Poza tym twórca metody Senco- 
met, inż. Stejskal, umożliwił peł- 
ną koordynację pracy realizato- 
rów filmu z pracownikami labo- 
ratorium. Jeżeli obraz na taśmie 
nie jest taki, jak to zamierzał 
operator, można dzięki pomia- 
rom sensytometrycznym ustalić, 
kto popełnił błąd; można też ten 
błąd naprawić. 

My ze swej strony — kontynu- 
uje inż. Prugar — przyczynili- 
śmy się do sprawdzenia metody 
Sencomet i zastosowania nowych 
przyrządów pomiarowych. W 


SŚwiatłomierz punk- 
towy i szara tablica 


1967 roku przemysł  czechosło- 
wacki rozpocznie produkcję tych 
przyrządów na własny użytek, 
zaś w roku 1968 Polska będzie 
pierwszym nabywcą zagranicz- 
nym. Kolejno zaczną stosować 
Sencomet i inne kraje. 
Sencomet — jak każda nowa 
metoda — ma również przeciw- 
ników. Realizatorzy będą się z 
pewnością obawiali ograniczenia 
swobody twórczej. Niesłusznie. 
Każda deformacja obrazu nie- 
zbędna ze względów artystycz- 
nych będzie możliwa do osiągnię- 
cia i uwzględniana we wszyst- 
kich seryjnych kopiach ekrano- 
wych. Największe korzyści przy- 
niesie Sencomet pracownikom 
laboratorium. Umożliwi również 
dość duże oszczędności, a prze- 
de wszystkim — da widzowi ki- 
nowemu produkty najwyższej 
jakości, zapewni prawidłowe od- 
danie koloru w każdej kopii. 


— Czy jest pan zadowolony z 
zastosowania Sencometu — py- 
tam operatora „Faktur” Jerzego 
Chluskiego. — Na czym polegała 
współpraca z Czechami? 


— W okresie przygotowaw- 
czym nasi goście wykonali pró- 
by taśmy; wybrali najlepszą, tę 
która gwarantowała najwierniej- 
sze odtworzenie kolorów. Próby 
obiektywów  przeprowadzaliśmy 
wspólnie; było to potrzebne, aby 
ustalić tak zwaną korekcję bar- 
wną — niezbędną, gdyż sprzęt 
mamy przestarzały i mocno sfa- 
tygowany. Niestety, z powodu 
złej pogody nie mogliśmy kręcić 
zdjęć w plenerze. Ale to, co wy- 
konaliśmy we wnętrzach, mia- 
nowicie próby obrazu przy za- 
stosowaniu efektów oświetlenia 
dziennego i wieczornego — w 
pełni nas zadowala. Zaplanowa- 
liśmy przekazanie w filmie na- 
stroju pracowni Tamary Hans; 
starałem się uzyskać miękkość 
barw w gobelinach i ciepło ich 
tonacji. 

Na planie pracowaliśmy tak, 
jak przy każdym innym filmie, 
tyle, że filmowaliśmy szarą ta- 


blicę, aby zarejestrować zmie- 
nione warunki oświetlenia i aby 
umożliwić laboratorium dalszą 
prawidłową obróbkę taśmy. 


— Czy nie wystarczyły zdjęcia 
próbne, wykonane przed realiza- 
cją. filmu? 

— Nie. Zdjęcia próbne wyko- 
nuje się w warunkach standar- 
dowych; na planie są one zaw- 
sze inne. W plenerze zmienia się 
światło słoneczne; w atelier 
zmienia się napięcie w _ sieci. 
Właśnie dla uchwycenia tych 
różnic trzeba filmować tablicę 
na planie. Dodam jeszcze, że w 
czasie realizacji filmu używali- 
śmy i innych światłomierzy. Róż- 
nica w pomiarach w porównaniu 
z czechosłowackim światłomie- 
rzem punktowym wynosiła cza- 
sem do półtorej przysłony. Poza 
tym przyznam się, że czasem nie 
stosowaliśmy się do zaleceń ko- 
legów czeskich... Błąd zawsze zo- 
stał wykryty. 

— Był to przede wszystkim 
eksperyment techniczny — mówi 
reż. Tadeusz Jaworski. — Dobrze, 
że wypowiedzieli się ci, którzy 
reprezentują naukę i technikę. 
Sencomet jest metodą, która w 
gruncie rzeczy w niczym nie 
zmienia pracy na planie, nato- 
miast efekty jej stosowania 
przynoszą (chociażby na przykła- 
dzie naszego filmu) wyjątkowo 
interesujące wartości estetyczne, 
dają optymalne efekty barwne 
już w pierwszej kopii roboczej, 
którą można przyjąć za wzorco- 
wą. No i sprawność organizacyj- 
ną we współpracy z  laborato- 
rium. Niebagatelną rzeczą wyda- 
ją się też korzyści ekonomiczne. 


Dotyczy to przede wszystkim 
zużycia taśmy filmowej. 
Ale nawet Sencomet — i to 


trzeba sobie wyraźnie powiedzieć 
— nie ulepszy złego surowca, na 
przykład taśmy ORWO, na ja- 
kim zbyt często, niestety, jeste- 
śmy zmuszeni pracować. 


Opracowała 
KRYSTYNA GARBIEŃ 


MADE IN ENGLAND ZA DOLARY 


W ubiegłym roku kinematografia brytyjska nie za- 
motowała ma swym koncie żadnych godnych uwagi 
osiągnięć. Czasy „młodych gniewnych”, czyli angiei- 
skiej „nowej fali”, należą już do przeszłości, jej echa 
odzywają się jeszcze z rzadka zza Oceanu, dokąd wy- 
emigrowali najzdolniejsi młodzi reżyserzy, np. Tony 
Richardson. Natomiast na wyspie kręcą Amerykanić 
— tacy, jak Joseph Losey czy Sidney Lumet (bo uw: 
żają, że mają tu więcej swobody), ale ich honoraria 
i tal opiewają w dolarach. Richard Lester, ostatnia 
nadzieja filmu angielskiego („Sposób na kobiety”), 
też już porzucił narodowe barwy i najnowszy swój 
film „Zabawna przygoda zdarzyła się w drodze na fo- 
rum” zrealizował dla hollywoodzkiego producenta. Je- 
żeli dodamy do tego, że angielskie ateliers są zajęte 
przez filmy produkowane za amerykańskie pieniądze 
— będziemy mieli dość pełny obraz niewesołej sytua- 
cji filmu brytyjskiego. 


Amerykanie nie ograniczają się do wpływów w prze- 
myśle filmowym, radziby także kontrolować finanso- 
wo brytyjski aparat rozpowszechniania i sieć kin, tu 
jednak napotykają na opór silnych koncernów w'ro- 
dzaju Ranka czy ABC, Niewielka to jednak pociech: 
skoro te angielskie firmy bezwzględnie monopolizują 
wynajem filmów i mają decydujący wpływ na układ 
repertuaru, w którym przeważają właśnie komercjal- 
ne miernoty made in USA. 


Brytyjska opinia publiczna od dawna już domaga 
się, aby rząd labourzystowski poczynił kroki zmierza- 
jące do uzdrowienia sytuacji. Jak dotąd — bezskutecz- 
nie. Rządowa komisja badająca działalność monopoli 
opublikowała wprawdzie na przełomie roku swój ra- 
port dotyczący kinematografii, ale nie zdobyła się w 
nim nawet na bardziej radykalne sformułowania, nie 
mówiąc już o wyciągnięciu jakichkolwiek wniosków. 
Nie więc dziwnego, że nazajutrz po opublikowaniu 
raportu komisji, oba czołowe koncerny — ABC i Rank 


Amerykanie w Londynie 
„Modesty Blaise" 


— stwierdziły radośnie, iż wszystko układa się jak 
najlepiej na tym najlepszym ze światów, ich działa! 
ność jest bowiem prowadzona w narodowym intere- 
sie i całkowicie usprawiedliwiona wymogami handlo- 
wej polityki. Rank posunął się nawet tak daleko, że 
począł się powoływać na szeroką opinię widzów kino- 
wych, którzy jakoby bez reszty akceptują obecny r 
pertuar kin angielskich. Na tym tle jak dysonans za- 
brzmiał głos związku zawodowego pracowników filmu, 
który oświadczył bez ogródek, że raport komisji ogr: 
niczył się jedynie do stwierdzenia faktu istnienia mo- 
nopoli oraz tego, że ich działalność nie leży w pub- 
licznym interesie, 


Natomiast całkowitym milczeniem pomija komisja 
amerykanizację przemysłu filmowego (formalnie m 
należy to do jej kompetencji), choć w tutejszych ko- 
łach uważa się, że jest to problem większej wagi. Tu 
kroki administracyjne nie wystarczą — potrzebne są 
przede Wszy: pieniądze, za które można by uru- 
chomić produkcję filmów naprawdę brytyjskich. Sy- 
tuacja ekonomiczna kraju nie jest tymczasem najlep- 
sza i jedyną formą pomocy rządowej dla rodzimej 
kinematografii jest działalność Brytyjskiego Funduszu 
Produkcji Filmowej. Dotacje funduszu przeznaczane 


M ono premię filmo- 
statnie Safari” Henry Hathawaya, jako rzekomo 
angielskiemu, choć wszyscy wiedzą, że nakręcono go 
w Afryce za dolary. 


„Nie chodzi o to, aby być nastawionym antyame- 
rykańsko — pisze miesięcznik „Films and Filming” — 
chodzi o to, aby być nastawionym probrytyjsko. Bry- 
tyjski przemysł fllmowy przypomina dzisiaj kosztow- 
ną, lecz bardzo wulgarną kokotę”. 


<a 


Miłość do ś1 
| Jean Renoir (z prawej) v 


| „JEAN RENOIR, 


— tak nazywa się film telewizyjny, zrealizowany 
| wetce oraz utworom wielkiego reżysera. 
j „W swym niezwykłym reportażu — pisze Jacque 
|  śla to, co w twórczości Renoira najbardziej tatot 
w sali projekcyjnej, na wst czy w paryskim domu 
zuje się na szerszym tle swego otoczenia. Renoira r 
twarzy ukazanej w zbliżeniu na małym ekranie 
| rzeczywistości. Fragmenty filmów Renotra nie są 
zmontowano je z niezwykle subtelnym wyczuciem 
Ten reportaż to prawdztwe oblicze Renoira t jet 
otaczającego nas świata”, 


JEDKOROŻEG Z CHIŃSKIEJ 


Renć Allio, reżyser wyświetlanego na naszych el 
„Starsza pani bez godności”, przygotowuje film p 
| wym tytułem „Jednorożec”. 

— Tytuł — mówi reżyser — wywodzi się z pewi 
bajki. Jednorożec jest w niej zwierzęciem przynoś 
ście. Matki opowiadają o nim dzieciom, ale nikt ni 
kładnie opisać jego wyglądu. 

Nowy film Allio jest historią życia trzydziestole 
aktorki, występującej na scenach peryferyjnych tei 
haterka zdaje sobie sprawę ze znikomości swej 
chwili rozpoczęcia akcji, gra w sztuce Czechowa „; 
Losy aktorki do złudzenia przypominają dzieje px 
rzanej na scenie. Bohaterka fllmu chciałaby być : 
naśladować swą starszą słostrę, kobietę silną, swc 
$ołą. Grają: Malka Ribowska 1 Philippe Noiret. 


teleśramt 


PRAGA. Reżyser Miloś Forman rozpoczął realizację komedii „Hori, ma panenko” 
(Pali się, moja panienko). Film powstaje we współprodukcji czechosłowacko-wło- 
skiej. Scenariusz napisali: Ivan Passer i Jaroslav Papousek, przy współpracy reży- 
sera. Główną rolę objął Jan Vostrcil (ojciec z „Czarnego Piotrusia" 


MONACO. W Monaco zmarła nagle popularna aktorka francuska Martine Carol. 
W filmie zadebiutowała w roku 1943. Początkowo grała role epizodyczne. Pierw- 
szy poważny sukces odniosła w „Kochankach z Werony” Andre Cayatte'a. Na- 
stępnie wystąpiła m. in. w „Pięknościach nocy”, (ojciec z „Czarnego Piotrusia”). 
1ii”, „Tajemnicach alkowy”, „Francuzce i miłości”. 


LONDYN. Jack Clayton („Miejsce na górze”, „Zjadacz dyń”) ukończył zdjęcia do 
£ilmu „Our Mother's House” (Dom naszej matki). Grają: Dirk Bogarde i siedmio- 
ro dzieci. Scenariusz napisał Jeremy Brocks według powieści Juliana Gloaga. Ko- 
lory filmu będą utrzymane w stylu „Czerwonej pustyni”; Clayton malował przed 
zdjęciami przedmioty dla uzyskania jednolitej koncepcji plastycznej, 


MADRYT—BONN. Hiszpania zgłosiła do tegorocznego Oscara dla najlepszego fil- 
mu zagranicznego — „Falstaffa” Orsona Wellesa. Kandydatem NRF-u jest film 
*Volkera Schloendortfa „Niepokoje wychowanka Tórlessa”, nagrodzony w Cannes 
-l wyświetlany na warszawskich „Konfrontacjach 66". 
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Miłość bez pocałunku 
Jeanne Moreau 


Z JEANNE M 


Frangois Trutfaut, 
rystu batów”, „Juli 
„Gładkiej skóry”, 
scenariuszem nowegt 
to adaptacja powie 
irisha „Mężatka w ż 

— Główną rolę — 
faut — obejmie Je: 
Mąż bohaterki ginie 
bu, w momencie kie 
cy opuszczają kość 
chwili również i on: 
duje się w niebe: 
Będzie to film, nazw 
łosny, w którym ni 
nawet nieśmiałego 
film mówiący o prze 
bohaterki. Mimo wi 
gdy nie uda jej się 
dy. Partnerem Jeann 
dzie Jacques Demy, 
rasolek z Cherbour 
nakręcimy w maju, 
później na Południu 


gułach gry" 


PATRON" 


Jacquesa Rivette'a 1 poświęcony syl- 


ier w „Le Monde” — Rivette podkre- 
lębokt humanizm. W restauracji czy 
noir, uchwycony przez Rivette'a, uka- 
się bowiem zredukować do wymtarów 
portretu wyobcowanego z kontekstu 
acją ant przypadkowymi wtrętami — 
jomością przedmiotu. 

eta, zrodzonego z wielkiej miłości do 


Jack Valenti, nowy prezes Motlon Picture Association of 
America (organizacji grupującej osiem najważniejszych ame- 
rykańskich przedsiębiorstw filmowycn) I do niedawna osobi- 
sty doradca prezydenta Johnsona, udzielił podczas pobytu w 
Paryżu wywiadu dziennikowi „Le Monde". 

Prezes MPAA stwierdził, że kinematogratla amerykańska 
wyszła już z kryzysu spowodowanego olbrzymim rozwojem 
telewizji, — Czemu zawdzięczamy przezwyciężenie kryzysu? 
— mówi Valenti. — Przede wszyst wyżowi demograficz- 
nemu. Młodzież amerykańska wciąż rośnie liczebnie i maso- 
wo chodzi do kina. Niemałe znaczenie przy likwidacji kry- 
zysu miało też podniesienie technicznego poziomu naszych 
filmów, oraz udział znanych, międzynarodowych gwiazd. 

Aby kinematografia amerykańska mogła nadal się rozwi- 
Jać, niezbędne są — zdaniem Jacka Valenti — okresowe son- 
daże opinii publicznej, badanie widowni, jej zapotrzebowań, 
gustów. MPAA poświęcać będzie tym problemom dużo uwagi. 


A oto co mówi Valenti o „nowym kinie”; 

— W moim przeświadczeniu istnieją awa rodzaje dobrego 
kina. Pierwszy — to ten, który podoba się najszerszej pub- 
liczności w jak największej ilości krajów, pozostając na do- 
brym poziomie artystycznym. Drugi rodzaj stanowią filmy 
nowatorskie, eksperymentalne, otwierające kinu nowe drogi. 
Sądzę, że — z wyjątkiem „szkoły nowojorskiej” — nie mamy 
pozycji, które odwagą i eksperymentatorstwem mogłyby do- 
równać temu, co dzieje się u nas w teatrze, malarstwie czy 
muzyce. Mam jednak nadzieję, że sytuacja ulegnie zmiani 
Będziemy czynić starania, aby powstał wreszcie Amerykań- 
ski Instytut Filmowy, którego podstawowym zadaniem bę- 
dzie kształcenie i inspirowanie młodych twórców. W roku 
1967 w nowojorskim Lincoln Centre zorganizowany zostanie 
festiwal filmów studenckich. Kilka najlepszych filmów Toz- 
powszechnimy w całym kraju. 


GASSMAN—- 


„TYGRYS 


Dino Rist przygotowuje realizację 
filmu „Il tigre” (Tygrys). Będzie to 
satyra obyczajowa; główną rolę obej- | 
mie Vittorio Gassman, jego partner- | 
kę zagra Mia Farrow (żona Franka | 
Sinatry). 

Bohater to _ czterdziestoletni męż- 
czyzna, który zaczyna zdawać sobie 
sprawę, iż traci autorytet w pracy. 
Spotyka się z ostrą konkurencją ze | 
strony młodych, obce mu są innowa- | 
cje techniczne, przełożeni odmawiają 
mu kwalifikacji. Poważnym proble- 
mem staje się dla niego miłość do 
młodziutkiej dziewczyny, rówieśnicz- 
ki jego córki. 


piw BE 


h filmu 
mczaso- 


nińskiej 
a szczę- 
rafi do- | 


miernej 
ów. Bo- 


Moreau. 
iu ślu- 
>wożeń- 


kt: 


"N FRAN 


JEDNYM ZDANIEM 


czoność. 


manitć-Dimanche" 


Francuzi na Bliskim Wschodzie 
Hardy Kruger 4 Mirellle Darc 


ZBAWIENNA GWIAZDA 


| Według opinii recenzentów, Mireille Dare uratowała swą grą najnowszy fllm 
| Georgesa Lautnera „La grande sauterelli 
wiada o przygodach grupy gangsterów planujących większą akcję w jednym 
z państw Bliskiego Wschodu, jest przeraźliwie nudny i ciągnie się w nieskoń- 


' (Mistrzyni skoków). Film, który opo- 


„Blado wypadł Hardy Kriiger, jako aferzysta rezygnujący z pieniędzy dla mi- - 
łości do pięknej dziewczyny, mistrzyni skoków do wody — pisze recenzent „Hu- 


— Francis Blanche, Georges Geret i Maurice Birraud robią 


<co mogą, aby ratować film, ale tylko kobiecość, wdzięk i dowcip Mireilie Dare 
sprawia, że publiczność ogląda film do końca”. 


| ret. 


bandytą Południa 


SALVATORE GIULIANO POWRACA 


Historia Salvatore Giuliano, słynnego bandyty sycylijskiego, którą przed kilku 
laty przypomniał w swym fllmie Francesco Rosi, 
realizowanego obecnie w Hiszpanii. 

Salvatore Giuliano występuje tu pod zmienionym, zamerykanizowanym nazwi- 
skiem Bill Booney; jego kompan, Gaspare Pisciotta będzie się nazywał Pat Gar- 
Sądząc z zamierzeń realizatorów historia Salvatore Giullano ma być tra- 
westacją słynnego westernu o nieustraszonym Billy the Kid. Film realizuje mło- 
dy reżyser hiszpański Julio Buchs. 
| Lawrence i Fausto Tozzi. Tytuł: 


posłużyła za temat westernu 


W rolach głównych występują: Peter Lee 
I został najbardziej okrutnym i bezlitosnym 


Od tej 


aczymy 
ałunku, 
męża 
-6b, ni- 
E praw- 
:eau bę- 
er „Pa- 
zdjęcia 
ryżu, a 
órach. 


Najnowszy film Jean-Luc Godarda „Znam tylko dwie lub trzy 
jej sprawy” (na zdjęciu), nie wyświetlany jeszcze w kinach, 
otrzymał nagrodę im. Marilyn Monroe (uważaną we Francjł za 
odpowiednik literackiej Prir Femina). 
* 

Leslie Caron zagra wspólnie z Nino Manjredtm w filmie „Ojctec 
rodztny”, kolejnej satyrze na stosunki obyczajowe we Włoszech; 
reżyseruje Nannt Loy. 


. 

Młody reżyser amerykański Silvio Narizzano, którego debiut fil- 
mowy „Georgy Girl” cieszy się ogromnym powodzeniem w USA 
i Anglii, przystępuje do realizacji filmu „The Love Department 
(Wydział miłości). 


POKALECZONE „ZABAWKI” 


Młody hiszpański reżyser Manuel Summers nakręcił ostatnio, angażując w to 


przedsięwzięcie wszystkie swe kapitały, interesujący film 


„Los juguetes rotos" 


(Połamane zabawki). Cenzura frankistowska nie zgadza się jednak na rozpo- 
wszechnianie filmu, dopóki nie zostaną zeń wycięte sceny wywołujące jakoby 
zgorszenie publiczne. Summers ma do wyboru albo finansową ruinę, albo ustą- 
pienie przed wyrokiem purytańskich cenzorów. 

„Mój film może się wydawać okrutny — mówi reżyser — lecz życie jest znacz- 


mie bardziej okrutne. Cenzorzy chcą zmienić zakończenie oraz po: 


niać wiele 


dialogów. Nie mogę zrozumieć tolerancji naszych cenzorów dla filmów zagra- 
nicznych. Okazuje się, że cudzołożyć na ekranie może u nas Francuzka lub Wło- 
szka, nigdy jednak Hiszpanka”. 
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PRZED 25:LA PFR 


O NOWYM FILMIE REŻ. (O k A 


Wśród realizowanych aktualnie filmów 
oraz gotowych scenariuszy — dziesięć z gó- 
rą odnosi się do lat ostatniej wojny, okupa- 
cji. Bogactwo ówczesnych przeżyć, nieco- 
dzienne sytuacje — skłaniają wciąż scena- 
rzystów i reżyserów do korzystania z arse- 
nału zgromadzonych spostrzeżeń: o ludziach, 
o ich reakcjach w sytuacjach ostatecznych, 
Każą zastanowić się nad wpływem tych lat 
na naszą współczesność. 

Jednym z filmów tego kręgu jest „Nasze 
życie”. Pierwowzorem scenariusza Jana Jó- 
zefa Szczepańskiego było opowiadanie pisa- 
rza „Stajnia na Celnej”; tematem — histo- 
ria rozbicia pewnej komórki konspiracyjnej, 
Film pragnie jednak ukazać przede wszyst- 
kim zwykłe, codzienne życie młodych ludzi 
podczas okupacji: a więc konspirację, strach, 
ryzyko — ale i pozór normalnego życia. Bo- 
haterowie przecież nie tylko zbierają infor- 
macje o ruchach wojsk, ale i zarabiają na 
utrzymanie rodzin, podlegają normalnym 
ludzkim uczuciom, uczą się. I to wszystko 
w ciągłym napięciu, ze świadomością, że każ- 
de wyjście z domu może być tym ostatnim. 

Akcja rozgrywa się w Krakowie. W miej- 
scowej gazecie znalazłam nawet ogłoszenie 
skierowane do kolekcjonerów: „Kierownic- 
two produkcji filmu »Nasze życiex zwraca 
się z uprzejmą prośbą do mieszkańców mia- 
sta Krakowa zamieszkałych w czasie okupa- 
cji w latach 1942/43 o wypożyczenie w celu 
skopiowania: etykietek i papierosów polskich 
(Junaki), żyletek, bibułek »Herbewo«, saha- 
ryny, widokówek Krakowa i innych, oraz ga- 


|-4 


Bez okupacyjnych „chwytów” 
Reż. Paweł Komorowski 
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PAWŁA KOMOROWSKIEGO 


zet polskich (»Goniec Krakowskiw). Powyż- 
sze przedmioty prosimy składać. 

Film wymaga coraz częściej takich zabie- 
gów, osadzających akcję w konkretnej rze- 
Czywistości, Reżyserowi nie zależy jednak 
głównie na tej otoczce obyczajowej. 

— Robię film o młodym chłopaku — mó- 
wi Paweł Komorowski, — O chłopaku, który 
stara się normalnie żyć. Ma dom, matkę, 
dziewczynę, pracuje... Nie interesuje mnie 
szczególnie obyczajowość okupacyjna, Nie 
pokazuję Niemców w mundurach ani swa- 
styk. Zajmuję się okupacyjną codziennością, 
tym strasznym życiem pod znakiem zapyta- 
nia. Współcześni młodzi ludzie — jak sądzę 
— mają jakieś wyobrażenie o łapankach, 
getcie, obozach, nie znają natomiast ówcze- 
snego życia na co dzień, strachu i groźby 
śmierci, Interesują mnie więc przeżycia bo- 
hatera poprzez tę codzienność. W scenariuszu 
czuje się ciągłe osaczenie bohatera, krąg za- 
mykający się coraz bardziej, To osaczenie 
chciałbym w filmie jeszcze mocniej zaakcen- 
tować, nadać wydarzeniom piętno nerwowo- 
ści, niepokoju. Zależy nam, wspólnie z ope- 
ratorem, na znalezieniu sposobu narracji wy- 
różniającego ten film z powodzi znanych już 
okupacyjnych utworów. Wystrzegamy się an- 
tologii okupacyjnych „chwytów”, które nie 
tylko my, ale i widzowie znają na pamięć. 

Główna postać filmu, Michał, pracuje w 
przedsiębiorstwie przewozowym ' „Spedytor”. 
Stajnia na Celnej — to baza tego przedsię- 
biorstwa, a platforma konna, poruszająca się 
po całym mieście, stałe kontakty z dworcem 
kolejowym i kolejarzami — stanowią dosko- 
nałą osłonę działalności konspiracyjnej, 

Zwierzając się ze swych marzeń, Michał 
mówi do znajomej dziewczyny: „Wiesz, jeśli 
chodzi o atrakcje, to mnie chyba najbardziej 
brakuje kina. I to nie żadnych tam Renć 
Clairów. Czasem mi się Śni, że jestem na 
jakiejś rewolwerówce kowbojskiej czy ma 
innym kryminale. Strzelanina jak cholera, 
tu trup, tam trup, gonią się, a ja jem cu- 
kierki i jestem szczęśliwy, bo wiem, że to 
na niby. Strach, śmierć, niebezpieczeństwo — 
wszystko bujda”, 

Ale na współczujące słowa babki: „Bieda- 
ki wy moje. Zaszczuci jak zwierzęta. Jakież 
wy macie życie okropne...» — odpowiada 
buńczucznie: „Proszę nas nie żałować. Nasze 
życie jest piękne”. 

Na to „piękne życie” składa się przecież 
i takie wynurzenie jednego z kolegów, który 
już poznał gestapo: 

„Nikt nie zna swojej wytrzymałości, Dopó- 
ki nie zaczną cię bić, nic o sobie nie wiesz. 


Ogromna 
popularność 
Janusz Gajos 


To nawet nie chodzi o ból. To coś gorszego. 
Bezsilność. Kiedy leżysz na ziemi, a oni ko- 


pią w głowę, w brzuch, w twarz — jesteś 
szmata. Ja, na szczęście, szybko mdlałem...”. 
* 


Zanim ekipa przeniesie się do, Krakowa, 
by nakręcić tam część zdjęć w charaktery- 
stycznym plenerze — trwa praca w Łodzi. 
W atelier i na łódzkich ulicach, podwórkach, 
tam, gdzie według scenariusza docierać mają 
platformy firmy „Spedytor”. 

W roli Michała — Janusz Gajos. Podczas 
tych filmowych „spacerów” konnym zaprzę- 
giem, aktor dyskontuje ogromną popular- 
ność, jaką zdobył u młodej widowni telewi- 
zyjnego cyklu „Czterej pancerni i pies”, Po- 
pularność Gajosa aż przeszkadza nieraz eki- 
pie w pracy; może jednak jest zapowiedzią 
zainteresowania tym filmem u przyszłych wi- 
dzów, którzy zechcą obejrzeć następne wcie- 
lenie filmowe swego ulubionego bohatera. 


ELŻBIETA SMOLEŃ-WASILEWSKA 


„NASZE ŻYCIE", Scenariusz — 

Jan Józef Szczepański. Reżyseria 

Paweł Komorowski. Operator — Wie 
Zespół KADR. Obsada: 


sław Zdort. 
Janusz Gajos, Joanna Szczerbiec, Ry- 


szarda 
i inni. 


Hanin, Tadeusz Łomnicki 


lain Robbe-Grillet bawił 
przed kilku laty w Pol- 
sce, prezentując w środo- 


wiskach _ artystycznych 

swój pierwszy film „Nie- 
śmiertelna”, który — jak pamię- 
tamy — wywołał wówczas liczne 
kontrowersje i dyskusje z auto- 
rem. 

Z okazji paryskiej 
swego nowego filmu „Trans- 
Europ-Express” (piszemy o nim 
na str. 3), Alain Robbe-Grillet 
udzielił reporterowi „Le Monde” 
wywiadu, którego fragmenty za- 
mieszczamy: 


— Mój pierwszy film _ „Nie- 
śmiertelna” — mówi Robbe- 
Grillet — choć odznaczony na- 
grodą im. Louisa Delluca i po- 


„premiery 


party przez kilku fanatyków, 
został bardzo źle przyjęty we 
Francji i za granicą, z wyjąt- 


kiem chyba Szwecji. Natomiast 
wydaje się, że „Trans-Europ- 
Express” przypadł dystrybuto- 
rom do smaku. Zgodzili się wy- 
świetlać film w kinach premie- 
rowych. 


— Jak pan tłumaczy te różni- 
ce w odbiorze? 


— „Nieśmiertelna” była  fil- 
mem bardzo „gęstym”, utrzyma- 
nym w powolnym rytmie. „Ex- 
press” to film ruchliwy, zawie- 
ra mnóstwo przeplątających się 
wzajemnie historyjek. Postacie 
są żywe — i chociaż co chwila 
podkreśla się, że to tylko akto- 
rzy, a ich zachowanie wydaje 
się odbiegać od normalnego — 
widz wierzy w to, co robią. 


— A może zainteresowanie 
widowni budzi sam wątek fabu- 


larny i takie pikanterie, jak 
strip-tease'y, gwałty? 
— Proszę nie wysuwać zbyt 


pochopnych wniosków. Niektó- 
rzy sądzą, że zaprawiam moje 
poszukiwania erotyzmem, egzo- 
tyką, narkotykami, gwałtami — 
aby wyjść z getta intelektuali- 
zmu. To nieprawda. Te elemen- 
ty występowały zawsze w mo- 
ich książkach i filmach. Pasjo- 
nują mnie, ponieważ są treścią 
naszej wyobraźni. A z czego 
składa się „France Soir” czy 
filmy Jamesa Bonda? Z gwał- 
tów, morderstw, handlu narko- 
tykami... 


— Czy ten świat wyobraźni 
jest pańskim własnym Światem, 
czy też zaczerpnął go pan z ko- 
miksów? 


— Oczywiście, że moim wła- 
snym, ale zarazem, jak widać, 
wspólnym wielu ludziom. Weżź- 
my sprawę gwałtów: jeśli wie- 
rzyć dziennikarzom i historiom, 
które wypisują o tym, co dzieje 
się w piwnicach nowych bloków 
mieszkaniowych — nigdy jesz- 
cze nie było tylu wypadków 
gwałtów, co obecnie. Ale gdy 
poważni socjologowie rozpoczę- 
M badania, okazało się, że dane 
statystyczne, oparte na policyj- 
nych raportach, nie różnią się 


ALATN ROBBE-GRILLET 


I JEGO ŚWIAT WYOBRAŹNI 


od obiegowych. Wszystkie te 
niezwykłe,  sadystyczne akty 
gwałtów — to po prostu potrze- 
by bujnej wyobraźni ludzkiej. 
Jest to rodzaj zbiorowej pod- 
świadomości naszego społeczeń- 
stwa. Jeśli chodzi o erotyzm — 
główny wątek mojego filmu — 
jest to przede wszystkim dzie- 
dzina tego, co  wyobrażalne, 
wbrew temu co sądzą poczciwe 
mózgi purytanów, którzy widzą 
w tym zbydlęcenie i bestialstwo. 
Rzeczywistość cielesna w eroty- 
zmie przejawia się przez umysł 
i w umyśle. 


Dla mnie jednak najważniej- 
szą rzeczą w filmie jest jego 
charakter  ludyczny.  „Trans- 
Europ-Express” jest nieustanną 
zabawą: grą kształtów, zabawą 
narratora z osobami dramatu, 
zabawą aktorów i zabawą  Ssa- 
mych bohaterów. Zabawa jest 
tym samym, co fantazjowanie. 
Gdy mówię, że człowiek wymy- 
Śla swoje życie, mógłbym z rów- 
nym powodzeniem powiedzieć, 
że się w życie bawi. 


— Czy te historyjki, które u- 
kładają się jak koncentryczne 
koła lub zazębiają się o siebie, 
będą zrozumiałe dla widza? 


— Przy pierwszym oglądaniu 
pewne szczegóły muszą ujść u- 
wadze. Widz na pewno jednak 
uchwyci zasadniczy nurt, które- 
go wątki bez przerwy zbiegają 
się i rozbiegają. 


— Po co jednak zamącać o- 
powiadanie? By wciąż pokazy- 
wać, że jesteśmy w krainie wy- 
obraźni? W trosce o realizm? 


— Niewątpliwie jest to rea- 
lizm, ale naznaczony odejściem 
od opowiadania w sposób naiw- 
ny; reakcja zaczęła się z górą 
sto lat temu i  przeciwstawiła 
Flauberta — Balzakowi. Flau- 
bert był pierwszym, który po- 
stawił problem narratora: Kto 
to mówi? Kto to widzi? Kto o- 
powiada? W czyim imieniu? 


— To znaczy, że przede wszy- 
stkim myśli pan o Flaubercie. 
Sądzę, że taki Borges czy Piran- 
dello są panu również bliscy. 


— Jest jeszcze ktoś czwarty, z 
którym czuję się spokrewniony. 
"To Nabokov jako autor „Loli- 
ty”, ale jeszcze w większym sto- 
pniu jako twórca „Bladego og- 
nia”, który uważam za powieść 
niezwykłą. 


— Czy pański „Express” 
wdzięcza coś tej książce? 


za- 


— To byłoby niemożliwe, bo 
dopiero co ją przeczytałem. Ale 
film ma podobną budowę: pira- 
midy spraw wyobrażalnych. Im 
bardziej jednak pogrążam się w 
dziedzinę fantazji, tym silniej 
odczuwam potrzebę kręcenia w 
sposób „realistyczny”. „Express” 
realizowany był na ulicach, w 
kawiarniach, na dworcach kole- 
jowych, wśród tłumu przechod- 


niów, którzy o niczym nie wie- 
dzieli. Pociąg jest prawdziwym 
pociągiem. W moim filmie nie 
ma statystów, nie ma też deko- 
racji. Wszystkie plenery to 
krajobraz Angers. 

— Czego oczekuje pan od wi- 
dza, który obejrzy pański film? 
Czy ma się bawić, czy przygo- 
da filmowa ma mu pomóc po- 
rzucić własną osobowość? Czy 
sposób opowiadania winien po- 
budzić jego aktywność umysło- 
wą? 

— Spodziewam się, oczywiście, 
takiej trojakiej reakcji. To, że 


Ek OLEREM  ożożić 


Ź 


film bawi, nie pozbawia go po- 
ważniejszego sensu. We Frańcji 
skłonni jesteśmy odmawiać po- 
wagi wszystkiemu, co stanowi 
rozrywkę. Oczekuję od czytelni- 
ka i widza aktywnego udziału — 
czegoś w rodzaju radości two- 
rzenia. Film rozgrywa się nie w 
głowie narratora czy aktora, ale 
w mojej głowie, to znaczy — w 
waszej. Wszystkie te obrazy, 
które piętrzą się, rozdwajają, u- 
nicestwiają, biegną wstecz — są 
przecież strukturami waszej wy- 
obraźni. 


T.K. 


Gwałty, morderstwa, narkotyki 
„Trans-Europ-Express'" 
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hiszpańskim miasteczku Calanda 

w Wielki Piątek, wszyscy miesz- 

kańcy — młodzi i starzy, męż- 

czyźni, kobiety — przez 24 go- 

dziny biją nieprzerwanie w bęb- 

ny i werble („Calanda”, Francja). 

'W nadmorskiej wiosce angielskiej, kiedy 

następuje odpływ, do morza wjeżdżają cię- 

żarówki, a ich właściciele w pośpiechu ładu- 

ją kawałki węgla wyrzucane tu z podmor- 
skich pokładów („Odpływ”, Anglia). 

W Nowym Jorku na budowie drapaczy 

chmur pracują ekipy kanadyjskich robotni- 

ków; swobodnie, bez zabezpieczenia, z 


BOLESŁAW MICHAŁEK 


wdziękiem, krokiem baletowym nieomal spa- 
cerują po belkach na 100-metrowej wysokoś- 
ci („Cieśle nieba”, Kanada). 

Tegoroczny Festiwal Filmów Krótkomet- 
rażowych w Tours przyniósł kilka tego ro- 
dzaju filmów, przynoszących odkrycia zja- 
wisk dziwnych, niepokojących, których ist- 
nienia nie podejrzewaliśmy. To niewiele? 
Rzeczywiście narzekano na ogół na tegorocz- 
ny Festiwal: że brak było wielkich tematów 
o palącej aktualności; że nie było estetycz- 
nych odkryć, nowych form, eksperymentów. 


OD NASZEGO SPECJALNEGO 
KACZULILYJ 


Hiszpańskie bębny 
„Calanda” 


"Tego jednak oczekiwano. Tours jest otwar- 
ciem nowego sezonu w filmie krótkometrażo- 
wym, a ponadto festiwal ten ma dobrą tra- 
dycję: tu pojawiły się po raz pierwszy utwo- 
ry, które stały się otwarciem nowych dróg 
filmu, już nie tylko krótkometrażowego. 


Zacznijmy od filmu dokumentalnego. Po- 
jawił się tu tylko jeden film „Czas pasiko- 
mika”, który był odbiciem najboleśniejszego 
wydarzenia naszych dni: wojny w Wietna- 
mie. Młody Amerykanin Peter Gessner zre- 
alizował z pomocą swego macierzystego uni- 
wersytetu dokument oparty na japońskich 
materiałach kronikalnych. Zapewnienia ame- 
rykańskich i południowowietnamskich poli- 
tyków o dążeniu do pokoju, są tu rytmicznie 
konfrontowane z najbardziej okrutnymi 
zdjęciami wojny: morderstw, rozstrzeliwań, 
bombardowań; okrutnych scen tortur doko- 
nywanych na wietnamskich partyzantach. To 
jedyny film, Który przyniósł dramatyczne 


echo najbardziej wstrząsających wydarzeń 
naszego dziesięciolecia. Ten właśnie film, u- 
mieszczony poza konkursem, zyskał nagrodę 
międzynarodowej krytyki filmowej. 


Jeśli chodzi o dokument, była to jednak 
pozycja wyjątkowa. Poza tym dominowały 
klasyczne filmy dokumentalne, lepsze czy 
gorsze, a spośród nich wyłaniały się owe 
cytowane na wstępie filmy, może nie od- 
krywcze, ale o ciekawych tematach. Bezspor- 
nie najwartościowszym filmem, nagrodzonym 
Wielką Nagrodą, był ów film „Calanda” — 
o  dwudziestoczterogodzinnym —bębnieniu, 
pierwszy samodzielny film Juana-Luisa Bu- 
nuela, syna wielkiego Luisa Bunuela. Kla- 
syczny reportaż, realizowany bez błyskotli- 
wości, ale o wielkiej sile. Ten obraz doby 
bębnienia wychodzi daleko poza sens czysto 
etnograficzny czy turystyczny. Nad ranem, 
po całej nocy bicia w bębny, ręce są poka- 
leczone, na bębnach ślady krwi, na twarzach 


wyraz ostatecznego wyczerpania. 
chociaż przyjęty przez krytykę z pewnym 
sceptycyzmem, wydaje się jednak pozycją 
wyjątkową. Bunuel w kontekście hiszpań- 
skiego miasteczka, uważnie obserwując oby- 
czaj, znajduje w ludziach i ich zachowaniu 
ślady średniowiecznego fanatyzmu, okrucień- 
stwa i absurdu. 

Podobnie i dwa pozostałe filmy cytowane 
na wstępie. Żaden z nich nie był nowym sło- 
wem w filmie dokumentalnym: ale każdy 
uczciwie studiując swój wycinkowy temat 
znajdował w nim i ludzki dramat, i osobli- 
we, paradoksalne piękno. 

Polskie filmy dokumentalne — „Dni, mie- 
siące, lata” Władysława Ślesickiego oraz „Ka- 
ra cięższa niż kara” Władysława Forberta, 
to uczciwe dokumenty, pełne zainteresowania 
ludzkimi sprawami, doskonale zrealizowane, 
chociaż pozbawione błysku wielkości, prze- 
szły w Tours, niestety, dość niezauważenie. 

Obok tego zaobserwować można było gru- 
pę filmów powracających do starych, od- 
wiecznych tematów, tyle że w sposób nie- 
słychanie wyrafinowany. Więcej w tych fil- 
mach urody niż ostrego dramatu; więcej 
doskonałego smaku niż odkrycia. Na pierw- 
szym miejscu stawiam tu piękny film na- 
szego rodaka Waleriana Borowczyka „Ro- 
zalia”, adaptację opowiadania „Rozalia 
Prudent” Guy de Maupassanta. Oto służąca 
z mieszczańskiego domu opowiada przed są- 
dem historię swego porodu i zabójstwa no- 
worodka. Z białego tła wyłania się twarz 
dziewczyny, która monotonnie, z wahaniem, 
z westchnieniami, z nieśmiałością i niewin- 
nością — opowiada swój los; a jej opowia- 
danie miarowo przerywane jest błyskami o- 
brazów złowrogich dowodów rzeczowych: 
zakrwawionej poduszki, łopaty, pomiętych 
gazet, w które zawinięty był noworodek. 
Oszczędność środków, wyrafinowana prosto- 
ta realizacji, wreszcie zdumiewająca prawda 
bijąca z jasnej twarzy dziewczyny — czynią 
z „Rozalii” jedno z najciekawszych doświad- 
czeń filmowych tegorocznego festiwalu. 

Coś z tej prostoty — ale niestety z dodat- 
kiem pretensjonalności, ma w sobie francus- 
ka „Dialektyka” Claude'a Guillemot. Dwaj 
panowie udają się na polowanie na dzikie 
kaczki, Dziesiątki drobnych czynności, spoj- 
rzeń, gestów — a jednocześnie z ich ust pły- 
nie tekst „Dialektyki” Platona. O ile film 
Borowczyka jest piękny plastycznie i wzru- 
szający w swej prostocie, o tyle ten — cho- 
ciaż nagrodzony jedną z największych nagród 
— wydaje się sfabrykowany, sztuczny w swej 
chęci ukazania za wszelką cenę aktualności 
wielkiego Greka. 

I znowu wielki sukces czeski! „W borze, 
na czatach” Jirego Brdecki został entuzja- 
stycznie przyjęty przez publiczność i przez 
jury. Film ten opiera się na ludowej (a chy- 
ba pseudoludowej) piosence o myśliwym 


Japoński absurd 
„Uwaga, wiariat!” 


Ten film, 


r, 0% 
Zd) 


Czeski prymityw 
„W borze, na czatach” 


i dziewczynie, Księżyc na chwilę się zaćmił, 
myśliwy zamiast do jelenia strzelił do uko- 
chanej, a potem z żałości zastrzelił się sam. 
Wszystko to opowiedziane jest językiem na- 
iwnej plastyki jarmarcznego malarza, przy 
akompaniamencie chóru śpiewającego kolej- 
ne zwrotki piosenki. Tak jak niegdyś Lenica 
i Borowczyk w „Nagrodzonych uczuciach”, 
Brdecka odniósł się do swego tematu i przy- 
jętego stylu plastycznego — często wyśmie- 
wanego i pogardzanego — z powagą i tkli- 
wością. W sentymentalizmie, w naiwności, w 
swoistej brzydocie obrazu — odkrywa go- 
rący dramat i autentyczne piękno. 

A poza tym z filmem animowanym, który 
triumfy święcił tu zeszłego roku, jest nie naj- 
lepiej. Zwrócił tu uwagę tylko japoński film 
„Uwaga, wariat!” Jori Kuri: sześć maleńkich 
opowiadań humorystycznych z okrutną, że- 
by nie powiedzieć sadystyczną, pointą. Na 
przykład: z drapacza chmur skacze samo- 
bójca; przez dwie minuty leci wzdłuż okien, 


kiedy już zbliża się do ziemi, robi mu się żal; 
podjeżdża karetka pogotowia, lecz w chwili, 
gdy samobójca dotknąć ma ziemi, wysuwa 
się z karetki wielki kolec, na który nieszczęś- 
nik się nabije itp. 

A poza tym dominowały na festiwalu fil- 
my, których cytować doprawdy nie warto: 
reportaże nudne i pełne oczywistości, ogól- 
nikowe filmy o atomowych niepokojach, 
imitacje dawnych sukcesów. Nawet w filmie 
eksperymentalnym, kiedyś tak bogatym na 
tym festiwalu, panuje bezruch: we włoskim 
filmie „Akt bez słów” Carlo di Carlo, opar- 
tym na tekście Samuela Becketta, więcej jest 
celebracji scenicznej i pretensjonalności, niż 
autentycznego poszukiwania beckettowskiej 
filozofii egzystencji. 

Sezon krótkometrażowy zaczyna się więc 
tego roku kilkoma zaledwie ciekawymi po- 
zycjami i mnogością miernoty. Może festiwal 
krakowski będzie szczęśliwszy? 


BOLESŁAW MICHAŁEK 
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SCHLONDORFF 


go faworyta, to na Konfrontacjach 

66 stał się nim Volker Schlóndorji. 
Ten Niemiec przeszedł francuską szkołę. 
W sensie dosłownym, gdyż odbył naukę we 
Francji. I w sensie przenośnym: przez wiele 
lat był asystentem Malle'a, a także Resnais 
przy „Zeszłego roku w Marienbadzie”. Brał 
czynny udział w doświadczeniach „nowej fa- 
li”. Niezwykle cennych. Ten ruch, ten kieru- 
mek miał skalę szeroką. Rozciągał się od 
kreacjonizmu twórcy „Hiroszimy” do „cinó- 
ma-vćritó” Godarda. Psychologiczne czy eg- 
zystencjalistyczne próby, choćby wczesnego 
Chabrola, nie były mu łakże obce. 


Schlóndorjf jest jednak Niemcem. Bliskie 
są jego sztuce dzieła ekspresjonizmu filmo- 
wego lat dwudziestych, zwłaszcza z okolic 
między „caligaryzmem” a Kammerspielem, 
gdzie lęgły się rzeczy bodaj najciekawsze. 
Dzieła niezbyt odległe z ducha Musilowi lub 


ile na zeszłorocznym Festiwalu Fe- 
stiwali Filmowych nie miałem swe- 


ALEKSANDER JACKIEWICZ 


Brochowi. Chodzi mi o realizm bardzo wie- 
loznaczny. Nie o kreacjonizm, który się — 
jak u Kafki — do realizmu upodabnia. A — 
na odwrót — o realizm przesiąknięty, niby 
krwią, trudno czytelnymi sprawami ducha, 
pozostający jednak zawsze i do końca po 
stronie konkretnego Świata. Coś z tego mia- 
ła „Noc sylwestrowa” Lupu-Picka czy 
„Uliczka bez radości” Pabsta. Ale także, we 
Francji, „Uśmiechnięta pani Beudet” Ger- 
maine Dulac. 


W „Niepokojach wychowanka Tórlessa” 
Roberta Musila — zrealizowanych przez 
Schlóndorffa — w powieściowym debiucie 
pisarza, który został uznany zbyt późno za 
jedną z głównych postaci prozy XX wieku, 
autor snuje niby bardzo zwyczajną historię. 
Historię dojrzewania kilku chłopców z do- 
brych domów monarchii Austro-Węgier (po” 
wieść pochodzi z 1906 roku), wychowujących 
się w ekskluzywnym internacie, Jest to rów- 
nocześnie niezwykle delikatne, niezwykle 
piękne — w sensie urody — studium zbro- 
dni. Dwóch uczniów, niejaki  Beineberg 
i Reiting, maltretują niemal na śmierć swe- 
go słabego kolegę. Przygląda się temu tytu- 
łowy Tórless, chłopiec subtelny, chłodny, cie- 


Żapoiski 


KYTKNE 


kawy świata ciekawością przenikliwą i bez- 
osobową. Takie tu jest wszystko, w tej po- 
wieści. Taka jest też temperatura narracji. 


Beineberg i Reiting to sadyści. Ale słowo 
„sadyści” ich zaraz upraszcza, Oni też są cie- 
kawi życia i wytrzymałości na ból i moral- 
ne cierpienia innego człowieka, możliwego 
stopnia jego degradacji. Ciekawi zarazem si- 
ły własnego zła, granic własnej odwagi w re- 
alizowaniu go. Wszystko to odbywa się ci- 
cho, na strychu internatu, po nocy. Dnie pły- 
ną normalnym, powszednim trybem. 


Film Schlóndorjffa przejął kształt powieści. 
Charakterystyki postaci, atmosfera świata, 
który obserwuje rodzenie się potworów w je- 
go własnym łonie — przeszły na ekran z Po- 
dziwu godną ostrością, skupieniem, z całą 
groźną urodą obrazu. Proza Musila jest skon- 
centrowana głównie na Tórlessie, na jego 
obserwacji tamtych poczynań i jego reak- 
cjach wewnętrznych. Ale — na szczęście — 
ich obraz, czy sens obrazu, jest przygłuszo- 
ny. Nie oznacza na przykład lęgnięcia się 
hitleryzmu. W każdym razie nie tylko, 
Oprawcy biednego Bastniego nie tyle chcą 
szkodzić, co badać. To znacznie szersza spra- 
wa. Wyzwalanie ciemnych (ale nie tylko 
w sensie zaraz złych, tylko w sensie niezna- 
nych) sił w naturze. Między innymi we wła- 
snej naturze. Jest to tak serio i przenikliwie 
potraktowane, że również Basini, ofiara, bie- 
rze czynny, chwilami niemal chętny udział 
w eksperymentach. Żeby pomóc oprawcy 
w zdobyciu wiedzy. 


Chłopcy u Schlóndorffa są ładni. Dobrze 
wychowani, inteligentni. Stać ich na uczu- 
cia dobre. Zbrodnie uprawiają, ale mogliby 
każdej chwili zaprzestać. Tu leży przeraża- 
jąca dwoistość sprawy. h 


Najciekawszą, najbardziej musilowską, na- 
wet kafkowską postacią, tylko niby złagodzo- 
ną przez Musila, jest w filmie sam Tórless. 
Pokazany bardziej od zewnątrz niż w powie- 
ści, wydaje się ten chłopiec — niemy śŚwia- 
dek wydarzeń — postacią szczególnie niepo- 
kojącą. Jest poza. Jak geometra K. u Kafki, 
ale ten przynajmniej atakował. Albo jak A. 
z „Niewinnych” Brocha, ale ten przynajmniej 
starał się udawać, że należy do świata, z któ- 
rym obcuje. Tórless Schlóndorffa, o niezwy- 
kłej urodzie cherubina, chłopiec o urodzie 
dziewczyny, przypomina wilka z „Portugal- 
ki” Musila. Wilk pojawia się nagle w pew- 
nym średniowiecznym zamku; niemy, nie 
przywiązujący się do nikogo, wpatrujący się 
w ludzi uważnie i bez współczucia. 


MAGAZIN KINA”. Mate- 
riały zestawił Frantisek Gold- 
scheider. Orbis, Praha — 1966, 
stron 192. 


Wszelkie almanachy, roczniki a 
nawet kalendarze filmowe wyda- 
wane co roku w różnych krajach, 
są nieraz bardzo cennymi pozy- 
cjami w _ piśmiennictwie filmo- 
Wym: przynoszą informacje inte- 
resujące zarówno fachowców, jak 
i miłośników kina. Wśród tego kraju. 


Borowczyka), 


gwiazdom i zagranicznym sensa- 
cjom filmowym. 

Do poważniejszych materiałów 
palełą. krótkie sylwetki dziestę: 
ciu (czy nie za mało?) najwybit- 
niejszych twórców 
mowanych (wśród nich Waleriana 
encyklopedia 50 


A więc coś w rodzaju przewodni- 
ka dla prelegentów. Książka za- 
wiera zwięzłe omówienie 85 pol- 
skich filmów fabularnych. Każde 
z nich składa się z czołówki I in- 
formacji o reżyserze oraz z notek 
poświęconych tematowi filmu, je- 
go problematyce (to rozróżnienie 
wydaje się niekiedy sztuczne), 
wreszcie — realizacji. Na końcu 
omówień umieszczono „tematy do 
dyskusji”. Całość poprzedzona 
jest wstępem. zawierającym po- 
Tady jak korzystać z książki. Jest 
tu m. in. spis omówionych (il- 


filmów _ax 


słynnych reżyserów (wśród nich mó! uszeregowanych  „wedłuj 
Hasa i Polańskiego), szkic histo- WA TENS H 
ryczny o powojennych filmach 
czechosłowackich, poprzedzających 
obecny „cud filmowy” w tym 
Wolelibyśmy wprawdzie 


okresów historycznych, do któ- 
rych odnosi sie tematyka”, oraz 
propozycje cykli tematycznych, w 
których można filmy wyświetlać, 

Książka traktuje przeważnie po 


typu wydawnictw w krajach 50- 
cjalistycznych  najstaranniej, z 
ambicjami naukowo-krytycznymi, 
redagowany był przez kilka lat 
siĘ Kinematografii Radziec- 


ej, 

Od dwóch lat wydają swój rocz- 
nik Czesi — redaktorzy praskie- 
go dwutygodnika „Kino”. Wy- 
dawnictwo to, noszące _ nazwę 
„Magazin Kina”, ma jednak cha" 
rakter głównie rozrywkowy. Au- 
torzy mie dążą do systematyzacji 
materiałów, skupiają uwagę na 
dość przypadkowo wybranych 
zagadnieniach; dbają | przede 
wszystkim o lekkość tekstów i 
rozmaitość szaty raficzno-ilu- 
stracyjnej. Tak więc nie znajdzie- 
my tu ani zestawu najnowszych 
filmów czechosłowackich, choć 
tak głośno o nich w świecie, ani 
innych sumujących danych o ki- 
nematografii naszych sąsiadów. 
Jest natomiast istny jarmark 
wywiadów, ankiet, plotek i zdjęć 
poświęconych głównie głośnym 
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przeczytać raczej coś o samym 
„cudzie” niż o jego licznych 
wprawdzie, ale wątpliwych arty- 
stycznie  prekursorach z minio- 
nego okresu. 

Niewątpliwie „Magazin Kina” 
należy do wydawnictw rozchw: 
tywanych przez czytelników, al 
wydaje się, że jego atrakcyjności 
nie zaszkodziłby większy ładunek 
rzeczowej informacji. 


x 


Konrad Eberhardt, Janusz 
Gazda — „Od <OSTATNIE- 
GO ETAPU» DO «FARAO- 
NA»", Zarząd Kultury i Oświa- 
ty Głównego Zarządu Poli- 
tycznego WP, Warszawa — 
1966, str. 214. 

Podtytuł książki brzmi: „Zbiór 


materiałów dla | dyskusyjnych 
klubów filmowych w wojsku”. 


macoszemu wartości artystyczno- 
formalne filmów, skupia zaś swą 
uwagę na problematyce społecz- 
nej, historycznej czy politycznej. 
Z myślą o odbiorcy wojskowym 
układane są także „tezy do dys- 
kusji”, Mimo to — publikacja 
może chyba zainteresować także 
„cywila”. Kilka tygodni temu mi- 
nęło dwadzieścia lat od premiery 
„Zakazanych piosenek” — pierw- 
szego polskiego filmu fabularne- 
go. Od tego czasu zrealizowano 
około 300 filmów  pełnometrażo* 
wych, ale nie ukazała się dotąd 
książka zawierająca sniś i cha- 
rakterystykę wszystkich tych 
filmów. Czytelnicy (w tym coraz 
częściej nauczyciele i uczniowie) 
muszą szukać odpowiednich in- 
formacji w czasopismach, biule- 
tynach itp. Książka Eberhardta i 
Gazdy w jakiejś mierze te lukę 
wypełnia. Szkoda. że zawiera tyl 
ko wybrane tytuły. 


wski 


„GDZI JEST TRZECI KRÓL?” — 
polski film sensacyjny. Scenariusz Joe 
Alexa, reżyseria Ryszarda Bera: 


Pokazuje widzowi jego ulubieńców po- 
przez stereotypy; zwalnia odtwórców od 
jakiegokolwiek wysiłku 1 aktorskich możl- 
wości. 


„GDY MIŁOŚĆ PRZEMIJA” (Jugo- 
sławia) — debiut Aleksandra Petrovica; 
Banalny temat, najprostsza konstrukcja 


dramatyczna, ale przy tym wyczuwalna 
nuta liryzmu. 


„CAR I GENERAŁ” — mało dotąd 
znany epizod najnowszej historii Buł- 
garii. Reżyserował Wyło Radew: 

Próba obiektywnego t uczetwego odtwo- 
rzenia wydarzeń, zerwanie ze schematami, 


według których postacie władców są ode 
człowieczone. 


„BOCCACCIO 70” — uwspółcześnio- 
na adaptacja dwóch nowel klasyka 
włoskiej prozy. Reżyserowali Federico 
Fellini i Vittorio De Sica: 

Ejektowny t stary śmieć. Sztandarowym 
reżyserom filmu artystycznego dobrano 
gwiazdy, Są to największe biusty w kinie 
współczesnym. 

© 


„DŁUGIE ŁODZIE WIKINGÓW” — 
komiks angielsko-jugosłowiański. Re- 
żyserował Jack Cardiff: 

Można zbyć ten jllm, uważając go za 
tdlotyzm bez znaczenia Stawianie na nic- 


uctwo, okrucieństwo i brak smaku widza 
nigdy jednak nie popłaca. 


Nasi 


recenzenci 


pisali... 


„GREK ZORBA”, film twórcy głoś- 
nej „Elektry” — Michaela Cacoyannisa: 
Amerykanin wśród Greków, Anthony 
Quinn, nie tylko wtopił się w grecki cha- 
rakter fłlmu, ale uwtelokrotnit go, nadając 


mu owo uniwersalne znaczenie, jakie mają 
dla nas postacie z mitologii powszechnej. 


„GAMOŃ” — przygody zacnego mie- 
szczanina wplątanego w przemytniczą 
aferę. Reżyserował Gerard Oury: 

Wyjśctowa sytuacja komediowa, schemat 
1abularny, gatunek humoru — wszystko to 
pochodzi ze standardowego inwentarza pro- 
dukcyjnego. 

e 


„MAŁŻEŃSTWO Z ROZSĄDRU"” — 
komedia Stanisława Barcji: 


Kto ma seks, nie umie grać; Łazuka umie 
Śpiewać, ale w filmie śpiewa Olbrychski. 


„SUBLOKATOR” — komedia Janu- 
sza Majewskiego: 


Nie wolna od wad, ale tnteligentna, po- 
mysłowa t nieszablonowa. Autor nie uważa 


| widzów za ludzi pozbawionych poczucia 


humoru t wrażliwości. 


„GRUNT TO ZDROWIE” (Francja) 
— komedia Pierre Etaix: 


Próba wskrzeszenia burieskt filmowej. 
Jej wizja okazuje się dzisiaj przenikiwie 
aktualna, głęboka myślowo t przewrotna 
satyrycznie. 


iDZIEMY 
DO KINA 


TOWARZYSZE 
PODRÓŻY 


(Pojezd miłosierdija) 


Scenariusz _ (według 
własnej powieści): Wie- 
ra Panowa 

Reżyseria 
Chamrajew 

Zdjęcia 
Ryżow 

Muzyka: W. Kamiłow 

Wykonawcy: Daniłow 
— Walentin Zubkow, 
Julia  Dmitriewna — 
Emma Popowa, Lena 
Ogorodnikowa — Zanna 
Prochorenko, dr Biełow 
— Michaił Jakatierinin- 
ski, dr SUprugow — Ew- 
gienij Lebiediew, Fajna 
—_ Galina Daszewska, 
Waska — Jelena 'Koro" 
lewa, Nizwiecki — Wła- 
dimir Recepter, Dania 
— Aleksander Mowczan, 


1skander 


Konstantin 


Kława — L. Jegorowa. 
Produkcja: LENFILM 
(ZSRR) — 1964. 


Adaptacja wydanej w 1946 roku w Związku Radzieckim 
powieści znanej pisarki Wiery Panowej, która w latach woj- 
ny była korespondentem wojennym. Jest to historia niewiel- 
klej grupki ludzi — lekarzy i sanitariuszek pociągu sanitar- 
nego przemierzającego trasę z frontu na tyły i z powrotem. 


zdjęcia 


Alfred Klausz. Muzyka: Ferenc Szekeres. 
dukcja: Studio Filmowe „Pannonia" (Węgry) — 
Barwna impresja malarska. Nagroda Złotego Dukata na 
festiwalu w Mannhelm w 1965 roku. 
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DALMATYŃCZYKÓW 


(One Hundred and One 
Dalmatians) 


Scenariusz (według książ- 
ki Dodie Smith): Bill Peet 

Realizacja: Wolfgang Rei: 
therman, Hamilton S. Lu- 
ske i Clyde Geronimi 

Animacja: Milt  Kahl, 
Frank Thomas, Marc Davis, 
J. Lounsbery i Eric Larson 


Projekty postaci: Bill 
Peet i Tom Oreb 
Projekty tła: AL Demp- 


ster, Anthony Rizzo, Ralph 
Huliet | B. Layne 
Muzyka: George Burns 
Plosenki: Mel Leven 
Reżyseria polskiej wersji 
językowej: Maria Piotrow- 
ska 
Produkcja: 
(USA) — 1960. 


Walt Disney 


* 


Barwny pełnometrażowy 
film rysunkowy. Jego pro- 
ducentem był Walt Disney, 
zmarły niedawno twórca 
słynnej Myszki Mickey, 
Trzech Świnek, Złych Wil- 
ków, Goofie, Psa Pluto 1 
Kaczora Donalda. 


„Zima w _ lesie" 
Włodzimierz Pi 
luzyka: Ryszard Ma- 
. Produkcja: Wytwórnia 


Realizacj 
chalski 
słowsi 


Filmów Oświatowych w Łodzi 
— 1966. Oświatowy film przy« 
„Rol myśll- 


rodniczy z serli 
wego". 


NIEDZIELA W NOWYM JORKU 


(Sunday in New York) 


Scenariusz (według własnej sztuki teatralnej pod tym samym 
tytułem): Norman Krasna 

Reżyseria: Peter Tewksbury 

Zdjęcia: Leo Tover 

Muzyka: Peter Nero 


Dziewięciu 
gniewny 


Dodatel 
rowcy” 


„Sen  kie- 
Produkcja: 
Przedsiębiorstwo Rekla- 


Wykonawcy: Adam Tyler — CIitt Robertson, Eileen Tyler — wybitn, - E 
Jane Fonda, Mitchel — Rod Taylor, Russ Wilson — Robert Culp, | my Filmowej i Przeźro- kodoscz di "s iayskwsylay zd 
Mona Harris — Jo Morrow, Dryddale — Jim Backus. czy w Warszawie — 
Produkcja: Seven Arts —'Everett Freeman — MGM (USA) — | 1ggę, Plakat reklamowy - T 
196: Ś FIE" 
A * zrealizowany na zlece- % EJ la z 
EEN dziewczyny. Ę pory taRSkiey 20 bojnej rodziny. nie Państwowego Za- Ę Ślą 3|_|4|4 Ę 
rzyjeżdża do Nowego Jorku, aby odwiedzić swego narzeczo- 3 
nego, poznaje innego mężczyznę. Parę akcentów Komediowych | "adu Ubezpieczeń, TYTUŁ FILMU AIEJCIEJETEJEJE: 
1 obyczajowych, ale nie najwyższej próby. 428/585 CIEJEI 
a|ó|6|5|8|Ś|B|E|G 
dd ejó|ju|j s|jd|s|= 
Ira] 
WALIZKA |o"emeen 5555 j 
Z MILIONAMI |" "= *-<|< . 
a 
(Cent briques et des tuiles) DO ROWA — |Gy|E|J4 5 
Scenariusz (według powieści | |rglznk ż 
Clarence Wetfa): Clarence Wetf i Sublokator | 4 | 4|4|4|4j 4|4|6 
Pierre GrimBIat ri Ź | || 22 
Reżyseria: Pierre Grimblat | 
zajęcia: Michel Kelber ay O 4 | 3)4 4|3 
Muzyka: Georges Garvarentz mężami | J 
Wykonawcy: Marcel —, Jean: z = 
Claude Brialy, Ida — Marie Lafo- j 
ret, Moune — Sophie Daumi OP EBRO 48 8|4|8 
justin — Jean-Pierre Marielie, - 
Etienne — Albert Remy, Móloune 
— Michel Serrault, Palmoni — CELE 4)|3 Biodl 3|3)|4 
Robert Manuel, Raf — Pierre Cle- Aa Js) 
menti, Limonade — Madeleine | 
Barbulee. Spadek 2 4|4 4|3)|3 
Produkcja: France Cinóma Pro- 
ductlons, P.C.M. (Francja — Wło- = 
chy) — 1964 Twarz zbiega 3 4 3 
A == E 
Głosuję na miłość 3|3 3 3 
3 5 Młody paryski clochard musi w 
RÓŻ PK OLE CPE ciągu tygodnia spłacić dług kar- = - 
. Tymowska i 8. Sapiński. Realizacja: Stanisław S: PRO EE ŁAC CE CSCA 
piński. Zdjęcia: Bonawentura Szredel. Produkcja: W. A PANA ASOKOKJNK Synowie Magnata 3 3 
twórnia Filmów Oświatowych w Łodzi — 1966. Plakat o nawy bwa dycjerstarych 103 8 |. 
publicystyczny NACY, rodziców do przestrzegania Oo W ME poPUJIstYCZN SKO, 
terminów szczepień chroniących dzieci przed choroba- kimów ARE iakekichć Żywe r , = jest trzeci 2 22 2 
PASA ŁAZTNAJI po, sprawne aktorstwo. ISZE 
REDAGUJE KOLEGIUM W SKŁADZIE: Stanisław Janicki, Tadeusz WYDAWCA: Wydawnictwa Artystyczne i Filmowe. 
ADMINISTRACJA: ul. Puławska 61, tel. 44-50-19. Cena 


Karpowski (z-ca redaktora naczelnego), Bolesław Michałek (redaktor 
naczelny), Jerzy Peltz (sekretarz redakcji), Zbignicw Pitera, Ewa 'foe- prenumeraty za granicą: kwartalnie — 54,60; półrocznie — 
plitz (redaktor graficzny), REDAKCJA: Warszawa, ul. Puławska 61. 109,20; rocznie — 218,40. Przedpłaty na prenumeratę przyj- 
Telefony: redaktor naczelny — 44-50-18 lub. w. 116. Centrala — 44-40-31 muje na okresy kwartalne, półroczne i roczne Przedsię- 
i 44-40-32. Sekretarz redakcji w. 115, dział krajowy — w. 113, dział za- biorstwo Kolportażu Wydawnictw Zagranicznych „Ruch 


graniczny — w. 115, dział graficzny — w. 112. w Warszawie, ul. Wronia 23, za pośrednictwem PKO Wa: 
ZDJĘCIA KRAJOWE: Centrala Wynajmu Filmów, Centralna Agencja szawa, konto nr 1-6-100024. Egzemplarze numerów zde- 
Fotograficzna, Zjednoczone Zespoły Realizatorów Filmowych, J. Chlu- zaktualizowanych można nabywać w Punkcie Wysyłkowym 
ski, R. Sumik, archiwum. ZDJĘCIA ZAGRANICZNE: Lenfilm, Mosfilm Prasy Archiwalnej „Ruch”, Warszawa, ul. Nowomiejska 
(ZSRR), Wytwórnia Filmów Fabularnych w Barrandovie (Czechosłowa- nr 15/17, konto PKO nr 114-6-700041 VIIJO/M Warszawa. 
cja), Hunnia Film (Węgry), Woodfall (Anglia), ,„Cine-Tele-Revue" (Bel- TYGODNIK Druk: Dom Słowa Polskiego, Warszawa, ul. Miedziana 11 


a), „Cinemonde”, Unitrance Film (Francja), 20-th Century Fox (USA), 


Numer oddano do druku 6.11.1867 r. 
Nakład 150 000 egz. 


Lux Vides, Titanus (Włochy), archiwum. 
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— taki tytuł nosi najnowszy, po „Hrabinie z Hongkongu”, film Sophii Loren, 
w którym aktorka odtwarza rolę wieśniaczki. Producentem jest, jak zwykle, 
Carlo Ponti. Oto kilka scen. 


